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МУ7ИКА 

МІСЯЧНИК МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ. 


/юр Г.іебов. 

В межах і по-за межами професіоналізму. 

Сучасне радянське життя уперто вимагає від усіх робітників 
музики подвійної діяльности: і) боротьби з дилетантизмом і провін¬ 
ціалізмом та зміцнення фундаменту майстерности в самій музиці, 
тоб-то в площині спеціальній, і 2) боротьби за музичні цінности в 
звязку з обгрунтованням мистецько-музичних критеріїв і широкою 
пропагандою продуктів музичної культури, инакше кажучи, закріп¬ 
лення за собою ринку й установлення тісного звязку із споживачем. 
Перша сфера—специфічно професійна, друга, грунтуючись на базі 
професіоналізму, передбачає й навіть за головну вимогу ставить 
перегляд суто професійних завдань з боку—з погляду загально- 
життьових, культурно -соціальних і державно-організаційних інте¬ 
ресів. За сучасної доби вплив, що йде від цієї „побічної" сфери, 
остільки дужий, особливо в звязку із зміненим побутовим укладом 
і соціальним складом слухачів, що дальше животіння музик у сфері 
вузького професіоналізму з напівзневажливим поглядом на публіку, 
тоб-то споживача, або з цілковитим нехтуванням інтересів її (його), 
призводить до дальшого роз’єднання з оточенням і з попитом, а та¬ 
кож до заповнення ринку дешевим крамом й до занепаду музичної 
культури (при відсутності інтенсивного піднесення рівня музичного 
сприймання). Ось чому систему професійних догм і критеріїв, що 
раніш природньо втворнлася й трималася, повинно тепер перегля¬ 
нути, бо вона трималася лише через зацікавленість і терпимість з 
боку публіки (споживача), що вірила (= в) в непорушність і безумов¬ 
ність цієї системи. 

Новий слухач не зобовязаний вірити. Не піти йому назустріч, 
не відчути його вимог,—значить, і надалі скніти в тісних межах ре¬ 
місничого професіоналізму, що його догми, такі далекі від соціяльно- 
одержавленої дійености, стають мертвотними путами. Всяке жрецтво 
можна терпіти, доки його потрибують ті, що відвідують храми. Так 
само й ремісничий вузький професіоналізм в мистецтві мислимий, 
доки своя публіка із співчуття чи з лагідности, довір'я й пошани, а 
головне—за звичкою, приймає все знайоме й навіть вибачає свойому 
композиторові чи виконавцеві індивідуалістичні заскоки в бік від її 
потреб та рівня розуміння. Не забудьмо, до речи, ще відзначити, що 
органічно поступовий композитор, а не професіоналіст, що декадент- 
ствує, бореться упертіше з нротичинністю професіоналістів, аніж 
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публіки (напр., Мусоргськяй). За катастрофічної зміни соціального 
складу слухачів справа різко міняється: композитори й виконавці 
втрачають грунт. Хоч якийсь час і триває, за інерцією, попередній 
стан, але раніш чи пізніш виникає зневір’я й потім перецінка. 

Попередити цілковите розходження музик з оточенням можна, 
й до того-ж ані трохи не відмовляючись від визнаних цінностей і від 
неодмінного в мистецтві гасла: вперед, до' незнаного!—треба тільки 
перейнятись інтересами й вимогами нового слухача й подбати, щоб 
відповісти на них, наближаючи його таким шляхом до того, що є 
цінного в старій культурі. Попереджую завчасу, ідо я зовсім не зби¬ 
раюся проповідувати сервілізму що до вуличної черни (про неї нема 
мови) або вимагати від мистців, щоб їхпя творчість ішла нарівні з 
тривіальними вимогами ринку. Але, по-перше, на найнаївнішу вимогу 
наївного споживача із здоровим смаком можна відповісти художньо, 
а, по-друге, злиденного попиту не нищиться, а поширюється поту¬ 
ранням, коли професіонали не хочуть знизитись до життьових, по¬ 
всякденних потреб звичайного споживача музики, а не тільки по¬ 
стійного відвідувача художнього ринку. Звичайно, на ці вимоги треба 
відповідати стилістично-раціонально, а не тільки високо-художньо: 
не можна на вимогу невеличкого хору відповідати складною кантатою, 
на святочний марш—складною симфонією й на дитячі пісні про при¬ 
роду чи місто—рафінованим романсом. Так само на вперте бажання 
співати безпретензійні напіви, що вподобалися, суворо перечити: це, 
пак, не художньо. Варто пам'ятати, що не все, що е художнє, є під¬ 
ходяще до віку,—це раз, а потім, що не завжди можна з певним 
переконанням сказати, що мистецтво і особливо музика живе тільки 
завдяки своїй художній цінності й що ннші критерії не відограють 
в оцінці теж вельми значної ролі. Трапляються епохи, коли ху¬ 
дожньо-естетичні критерії ніби зовсім відступають на задній план, 
а мистецтво все-ж таки живе, як явище біологічно цінне й, одно¬ 
часно, соціально необхідне. Тому, замість перечити усяку цінність 
побутової пісні, що не приймає її добрий смак, чи не краще спробу¬ 
вати створити таку музику, що, бувши соціяльно виправданою, 
здобула-б доступ до серця не лише самих професіоналів. Хіба цс не 
було-б перемогою? 

ІІрофесійно-естетний погляд часто не зважає на важливу об¬ 
ставину: естетично можна цінувати в житті все—й природу, й побут, 
і мистецтво; але останнє, як органічно виросле й життьове явище, 
зовсім не намагається бути самим лише продуктом естетики й ні в 
якім разі не підлягає її однобічній оцінці. Естетика—тільки спогля¬ 
дання. Мистецтво-ж—зростання й боротьба. 

В цій статті я намагаюся намітити можливості перегляду най¬ 
важливіших музично-оціночних критеріїв (письменності! й худож¬ 
носте, полишаючи майже па боці критерій формального майстерства) 
і довести, як важко, навіть майже неможливо, лишаючись на грунті 
вузько-професійному або смако-естетичному, встановляти соціальну 
цінність чи знеціненість даного музичного явища. 

Робота музичного діяча тепер, в нашій країні, коли він не думає 
обмежитися вузьким професіоналізмом, повинна йти трьома напря¬ 
мами: в бік пропаганди найкращих, що гостро протинають верству 
консерваторської порохні, творів західньо-европейських і радянських 
майстрів сучасної музики; в бік пояснення й зміцнення принципів 
раціонального академізму й, нарешті, в бік піднесення рівня сприй¬ 
мання музики масами. Останнє з таким розрахунком, щоб без замаху 
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на безсумнівну п природню перевагу безпосередньо емоціяльного 
впливу музпкп, поглибити й зміцнити інтенсивність цього впливу 
підготуванням і вихованням нової верстви слухачів. Иншими словами, 
треба перемістити „рівночинну“ музичного сприймання до художньо- 
вищого плану. В своїй статті „Кризис музики" (в Л£ 2 „Муз. Куль¬ 
тури") я встановив розуміння „рівночинної" і в звязку з цим зробив 
аналізу звичайних уявлень про безпосереднє сприймання музики. Та 
ба, дійсність показує, що йти імпровізаційним шляхом в напрямі 
музично просвітньому, не зваживши основних естетичних положень 
і не з’ясувавши всього що до основних критеріїв музики,—справа 
заважка й неможлива. Те, що в певному колі й середовищі, де обо¬ 
пільно один одного розуміє, бралося на віру з цілковитою безумов¬ 
ністю, вимагає доказів, коли переноситься до соціяльно иншої сфери 
евідомости. Н мені часто-густо прикро було не відповісти на запити 
музичних педагогів, що гірко жалілися на свої невдачі, коли нама¬ 
галися провести до вжитку дитячих будинків, шкіл і клубів добру, 
на їхню думку, музику. „Ми кажемо, що ось-така музика не при- 
датня, бо вона неграмотна іі технічно безпорадна,—нам відповідають: 
дайте певний критерій музичної грамотности. Ми кажемо, щотаку-от 
музику пересякиуто мерзенством і, в суті своїй, вона антихудожня,— 
нам відповідають: покажіть принципи художности". 

Цс далеко серйозніше, ніж здається. Напр., болюче питання що 
до піонерської пісні, й вимоги що до музики з боку революційного 
побуту є питанням величезної життьової й музично-художньої ваги 
(дпв. мої статті „Кризис личного сознания" та „Композитори, по- 
спешите" в ЖМ 4 і 6 „Современной Музики", Москва, грудень, 1924, 
та низку статтів в Ленінградській „Красной Газете" за останній 
сезон). І цілком праві керовники самодіяльних гуртків, коли вони не 
розуміють теїо музики-професіонала (іцо-правда, безсиле), що його 
накладається на якусь-там дуже популярну й вельми улюблену 
пісню піонерів і, навпаки, композитори, що стороняться побутової 
музики, не завжди й не зовсім праві в своєму святобливому трем¬ 
тінні перед страхаючим безсмаком і вулпчністю напівів. Не зовсім 
праві, бо сила безпосереднього впливу напіву („подобається", „ба¬ 
дьорить", „дух захоплює") за нашого часу, в умовах приєднання до 
музики нових кол, безперечно є в багатьох відношеннях критерієм 
більш обгрунтованим, аніж критерії грамотности й художности. 

Уникнути цих питань можна досить просто, сказавши, що рівень 
сприймання нового середовища остільки низький й слухові сприй¬ 
мання остільки мало розвинені, що треба дати процесові приєднання 
мас до музики йти своїм шляхом, а тим часом продовжувати тво¬ 
рити добрячу „безсумнівно" художню музику й виконувати тільки 
саме таку. Все пише створиться, мовляв, само з себе. Ось погляд 
білмпости музиків. Чи варто повторювати: погляд глибоко хибний і 
в корені антпсоціяльний. Перевести його послідовно, значить зоста 
вити музику, й сучасну, й минулу, жити в пам’яті і в уявленні ком¬ 
позиторів, бо все більше й більше зниження „рівночинної музичного 
сприймання" (коли в цьому питанні не ховатися від дійсности за 
манілівщшіу) веде до поширення вельми „примітивних вуличніх при¬ 
мітивів". І це ще в кращому випадкові, а в гіршому—до засмічу¬ 
вання слуху риночною спекуляцією на революційний попит. Компо¬ 
зитори повинні, кінець-кінцем, зрозуміти, що тільки цілева уста¬ 
новка їхньої продукції, спрямована на бік вулиці й майдану, школи 
й клубу може протистояти натискові вуличного мерзенства іі допо- 
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може створити художньо-цінний добір з-поміж пісень сучасного по¬ 
буту. Між иншим, наперед зауважу, що мої особисті вуличні спосте¬ 
реження впевняють мене, що вже саме життя робить цей добір і що 
виживають пісні найбільш значні що до інтенсивної єдносте мело¬ 
дики й що до лаконічної виразности та ритмічної чіткости. 

Тепер навіть у моді стали музично-політичні заклики: треба 
взяти від буржуазної музики весь її набутий віками технічний досвід 
і, скориставшись з його, творити своє революційне мистецтво. Істо¬ 
рично надбаний технічний досвід річ добра, але в якій стадії брати 
його: чи в стадії Баха й Генделя, Берліоза, Ліста, Наґнера, Верді 
або ІІІенберґа й Стравинського? В промисловій техніці питання вирі¬ 
шується простіш: якщо треба будувати велосипеди, то, звичайно, 
останніх вдосконалених взірців, а не доби великого передні,ого ко¬ 
леса з маленьким заднім (коли не помиляюся, тип велосипедів сімде¬ 
сятих років, винайдених Мішо). Так само, Й що до автомобілів чи 
аеропланів. У музиці, йдучи таким самим шляхом, приходимо, немов, 
до цілковитого заперечення консервативній рутині іі до техніки Стра¬ 
винського та Шенбері'а, що дає приклади найвищої концентрації му¬ 
зичного матеріялу й максимальної виразности вибраної для проробкн 
музичної тканини: це, разом з тим, найкращий принцип компози¬ 
ційної економіки. 

Перед нами, здається, повстає шлях логічно закономірний і тех¬ 
нічно доцільний. Але ось спробуйте лишень піти ним на практиці. 
Його не витримає навіть наша музично-академічна дійсність, а не то 
що нижчі верстви музичного побуту з їхньою сировою безпосеред¬ 
ньою спрпємливістю незграбного примітиву. Звичайно, не багато 
візьмете і консерваторським критерієм грамотності!, де навіть елемен¬ 
тарні питання правопису (хроматична сама) безнадійно заплутано й 
де ще нема путньої загальноприступної граматики. Коли до того 
випливають ще питання, звязані з темперацією або з неможливістю 
абсолютно точного фіксування гнучкої й тонкої інтонації виконавця 
без допомоги грамофонної плитки, то критерій грамотносте й тех¬ 
нічного вміння попадає під ще більш чутливі вдари. Що його вка¬ 
зівки догматичніші, то далі вони від живого процесу інтонування й 
то абстрактніші вони; що більш ліберальні ці вказівки, то розплив¬ 
чатіші вони й невловиміші, бо не можна обмежуватися самою ана¬ 
лізові в тій царині навчання, де на першому плані, слідком за прак¬ 
тикою музичного читання й письма, мусить іти засвоєння засобів 
вислову й технічного ним оволодіння. Аналізе, що її прикладають 
без будь-якої догматики й по-за регульованого нею досвіду, дає лише 
розвиток навичок та загальних культурних музичних обріїв. Тут 
вихід один: в методичній роботі біля граматики музичної мови керу¬ 
ватися музичною абеткою мінімально-формальною, обгрунтовуючи 
критерій грамотносте головніше неминучістю засвоєння, бодай не 
певних, але віковою практикою виправданих, наочних засобів фіксації 
музичної тканини. Засвоєння повинно йти таким способом, щоб із обсягу 
грамотносте усунено було усе абстрактне, і за критерій виступав-би 
принцип загальної зрозумілосте або свого роду універсальної погод¬ 
женосте що до визнання неминучосте тих чи иншпх догматичних 
передумов заради спільности в тлумаченні й розпізнаванні музич¬ 
ного „шифру". І на цім шляху, звичайно, бувають курйози, як от 
коли (що цілком зрозуміло) не тямлять новаки, чому, напр., на роялі 
фа-діез і соль-бемоль рівні, а на нотах неодмінно вимагають різного 
письма. Хоч це й дрібниця, але дрібниця, багата на труднощі. Як 
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пояснити, що в музиці немає точного фонетичного запису й що тут 
що до цього справа гірша, ніж з англійським правописом? І що ми 
тримаємося „неточної" догматики із-за переконання в її практичній 
перевазі, що здається нам практичною з причини простісінької звички, 
а справді—то для нововисвячених є зовсім непрактичним звичаєм і 
навіть застарілим, залежалим вантажем. Знов кажу, тут рятує тільки 
посилання на необхідність обумовленого одвічньою практикою взає¬ 
морозуміння '). 


Л. Кулаковський. 

Ритмічна гімнастика Ж. Далькроза та П значіння 2 ). 

5. Точка погляду ладового ритму. 

Не торкаючись поки-що теоретичних принципів, що їх покладено 
в основу поглядів Далькроза на значіння ритмічної гімнастики для 
загального виховання, спробуємо освітлити її вартість для музичного 
виховання, додержуючись принципів, що їх покладено в основу теорії 
ладового ритму—вчення Б. Яворського. 

Вихідний пункт цього вчення є, як відомо, теорія про тісний 
звязок по-між „органом тяжіння" (півкружнпми каналами) та органом 
слуху (у нижчих тварин ці два органи зливаються в один). Наслідком 
її є тісний звязок між почуттям тяжіння (відношення до нього нашого 
тіла) та нашими звуковими вражіннями. 

Основа музичної мови, її „єдина суть"—ладовий ритм—є процес 
боротьби двох сил: зовнішньої—світового тяжіння та внутрішньої— 
нашої власної сили перечення цій силі. У звуковому переломленні 
перша сила дає почуття несталості», друга—почуття сталості» тонікп, 
що намагається розвязати виникаючу несталість. 

Тіло наше своїми рухами відбиває той-же процес перемагання 
почуття тяжіння, сили ваги—за допомогою своїх м’яснів. Звідци 
ясно, що ладовий ритм можна виявити як звуками, так і рухами на¬ 
шого тіла. 

Таким чином, теорія ладового ритму відповідає позитивно на пи¬ 
тання про можливість виявляти пластичними рухами зміст музичної 
мови і тому—про можливість органічного, рівноправного синтезу цих 
двох мистецтв—музики й орхестики*). 

Вже з цього бачимо, оскільки різко теорія ладового ритму роз¬ 
ходиться з поглядами Далькроза. 

„Кожен ритм є рух",—каже основне твердження ритмічної гім¬ 
настики („Ритм", передмова),—„рух матерії, логічно та пропорційно 
розподіленої у часі й просторі". 

Отже, ні! Ні в цьому визначенні, ні у всій системі нема розу¬ 
міння ритмічного руху, як наслідку складання двох протилежних сил. 


') Кінець буде в ч. в. 

*) Кінець (початок днв. ч. 5-0 „Муз."). 

3 ) Зрозуміло, що це не стосується до музичних творів, що їх не було призна¬ 
чено до такого синтезу; за словами Яворського, „пластична інсценіровка музичного 
твору, не призначеного для такої мети, позбавляючи його належного маштабу, якось 
вульгаризує його, тому що, крім зміни маштабу. нищить також і ту перспективу, ча¬ 
сову й простору, що її було до його вкладено,—властивості, що стосуються вже не до 
матеріалу, а до засобів' його оформлення". („Осиовиьіе елементні музьівн" в жури. 
„Искусство"—Москва, 1923 р.). 
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Ритмічний тільки той рух, що відбиває процес боротьби двох 
протилежних сил (рівномірний рух нічим не різниться від спокою, а 
тому є аритмічний). Така одночасна чинність їх є необхідна умова, 
щоб ритмічні рухи могли відбити собою певний процес. Тому, за погля¬ 
дами Яворського, ладовий ритм відбивав всі процеси нашого життя: 
всі вони складаються з нашого впливу на зовнішнє оточення та нав¬ 
паки,—з упливу оточення на нас. 

Коли-ж ми виходитимемо з твердження „ритм в рух", то прийдемо 
до протилежного погляду на музику, як лише на послідовність звуків, 
що рухаються у часі. Тільки таке визначення можна дати, базуючись 
на грунті класичної теорії музики 1 ). 

Тепер зрозуміло, чому саме Далькроз у передачі „формальних 
елементів музики" користується рівномірними самостійними рухами. 
Зрозуміло також, що з погляду ладового ритму такі рухи в цілком 
недоречні, антимузичні. 

Ь музичних творах звукове тяжіння виявляється у тій або пншій 
координації шостипівтонних відношень, органічно поєднаних в одне 
нерозривне вражіння лшіц. Це почуття ладу „належить йому безпере¬ 
станку у всі найдрібніші одиниці часу його буття, а тому явне 
звучання одного звука не значить, що відсутні ннші звуки ладу* 
(В. Яворський —„Основние елементи музики"). У часовому свойому 
розкритті (ладовому ритмі) музичний твір також є єдиним цілим. Псі 
окремі частини його поєднані через безпереривні відчуття нгромямиої 
несталости. 

Звідци випливає, що коли можливо рухами нашого тіла передати 
зміст музичної мови, то рухи всіх наших членів при цьому треба 
суворо координувати один з одним та поєднувати з нашими фізіо¬ 
логічними процесами, насамперед—з процесом дихання. 

Таким чином завдання грунтовної розробки „мистецтва рухів"— 
орхестнки-в освітленні ладового ритму виступає досить виразно. 

Щоб його досягти, треба, по-перше, виразно визначити в той 
або пнший спосіб, що то є сталість та несталість для рухів нашого 
тіла та який їхній звязок з процесами нашого- рослинного життя, 
тоб-то, із спадковими рефлексами нашого організму. 

Передавати рухами часовий поділ музичної мови, динаміку, 
регістр та инші елементи музики, що їх Яворський визнає за похідні, 
можна лише на основі згаданого вже ладового ритму. 

При докладному, систематичному „перекладі" всіх елементів 
музики на мову рухів, при повному розвиткові орхестикн, як само¬ 
стійної галузи мистецтв, можливо буде й синтезувати її з музикою. 
Зрозуміло, що тіло наше при цьому не може грати ролю якогось 
окремого інструменту або передавати кожний голос твору рухами 
окремих членів. 

і’оля людини в такому синтезі може бути тільки такою: активно 
реагувати на всі елементи музичної мови (перекладаючи їх на тілесні 
вчуття), виразніше сприймати її та передавати це своє сприймання 
свідомості инших людей. Існування певних реакцій нашого тіла на 
різні музичні вражіння довів ще О. Рутц, який винайшов, що, 
слухаючи музичні твори, слухач мимохіть міняє положення свого тіла, 
а це впливає й на фізіологічний процес дихання. 

*) Цілком зрозуміло, що з зовнішнього боку музвка дійсно є послідовність 
звуків, „що рухаються у часі*, але в тому то й справа, що цс е лише статична 
зовнішність, під якою заховується певний зміст —ладовий ритм. 
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Звпчка гальмувати всі свої імпульси, особливо емоціональні, 
затримує активніше виявлення наших музичних переживань. Таким 
чином, можна сміливо погодитись з Д’Удіним („Искусство и жест"), 
хно „коли музична фраза хвилює нас, то це тому, що вона викликає 
в нас низку внутрішніх рефлексів, які ми були-б обов’язково виявили 
у відповідному танкові, якби не були звязані догматичним вихованням 
та віковими забобонами". 

Усім відомий факт, що його наводить теж Д’Удін, що селяни, 
чужі правилам пристойности салонів, часто „витанцьовують" будь-яку 
музику зовсім не „танкового" характеру, обурюючи цим „культурних" 
меломанів (бо інстинктово відчувають „пластичну виразність" музики). 
Так само поводяться і діти. 

Не слід розуміти карикатурно того, що ми Допіру сказали: треба, 
мовляв, „витанцьовувати" кожен музичний твір, що його слухаємо. 
Ми повинні лише мати належний досвід виховувати в пластично- 
активному сприйманні музики. Такий досвід активного переживання 
музики надзвнчаііно збільшить нашу сприйнятливість процесів, що 
їх передає музична мова,—і музика, лишивши ролю розваги та 
забавки, якої вона не позбавилася і до цьоіо часі/ (пісня й инші вокальні 
твори зараз набувають агітаційного значіння покл-що лише через 
свій словесний текст), музика займе тоді належне місце в загально- 
впховавчому розвитку людини. 

Тут ми наближаємося до питання, хцо його висунув Далькроз, 
про загально-впховуюче значіння ритмічної гімнастики. Одкидатн 
значіння її, як засобу, що виховує одночасно „і тіло, і душу" (вираз 
Далькроза), звичайно, не доводиться. Більша частіша тверджень 
Далькрозовпх про виховавчу ролю рухів, безперечно, правдива, і в 
цьому полягає велика заслуга Далькроза. 

Треба зазначити тільки, що автоматизація рухів, яку практикує 
Далькроз, власне не виховує волі, а, навпаки, амрофірув її, бо зміцнює 
здатність до безперечної, нерозміркованої слухняності! магічній 
команді „гоп", метру та темпу музики (чисто зовнішнім, а не вну¬ 
трішнім, особистим імпульсам). Розвитку власної вОлі досягають (див., 
напр., Р-г Лойп Мізка-Ніпб — „Виховання волі") дійсно рухами, але 
Протилежного типу,—рухами, ЩО ЇХ весь час контролює наша свідомість, 

ІЦо-ж до методи Далькрозової, то наше відношення до неї можна 
коротко зформулювати так. Користуючись у своїй роботі класичною 
теорією музики з тим хибним розумінням музичної мови та „формаль¬ 
них елементів", що лежать в її основі, Далькроз дійшов до того, що: 
1) завдання методи звузилося, 2) розвязання її пішло хибним шляхом. 

Завдання методи звузилося через те, що теорія тої методи нічого 
не могла сказати ііро музику, як про мову процесів, а тому і завдання 
Далькрозове не мало на меті виховувати ці процеси (в першу чергу— 
процеси емоціональні). 

Надзвичайно характерно (і на це треба звернути особливу увагу), 
що Далькроз вважає за можливе передавати зміст музичної мови 
лише шляхом „ілюзії". 

Зрозуміло, що поскільки ладовий ритм виявляє всі процеси 
нашого життя, він, активно сприйнятий і виявлений у рухах, може 
виховувати і культивувати ці процеси. 

ІІро значіння-ж такого виховання (хоча-б нормальної культури 
емоцій) для наших часів, при однобокому рухові культури, що за¬ 
хоплює людність в бік беземоціональности, в бік холодної розсудли- 
вости,—говорити не доводиться. 
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Другий наслідок вихідної точки Далькрозової (хибний напрямок 
методи) природньо поєднується з першим. Помилковий напрямок 
ритмічної гімнастики призвів до виявлення тільки другорядних, витво¬ 
рених елементів муз. мови: метра (в розумінні Б. Яворського,—абсо¬ 
лютної довготи кожної частини муз. твору—від великих до окремого 
звуку), динаміки—без звязку з основою її—ладовим ритмом. 

Це дуже перешкодило виявляти процеси, що їх передає музич¬ 
на мова, і навіть для свого початкового вузького завдання (розвитку 
інструментової техніки) створило хибні звички. Так, наприклад, Далмі- 
розове твердження про необхідність розвивати самостійність наших 
членів без сумніву сполучено з розповсюдженою ще й до цього часу 
„пальцевою системою* гри на фортеп’яно (що її нині цілком одкндае 
науково-обгрунтована натуральна система). 

6. Класовий елемент в теорії Далькроза. 

Уважно розглядаючи систему Далькроза, легко помітити в ній 
з одного боку—яскравий вираз індивідуальности самого Далькроза, 
а з другого—відбиток певного свідогляду, що надав цій системі не 
тільки схоластичного характеру, але й наочного соціяльного ухилу. 

Вплпв гарячої й яскраво-талановитої натури Далькрозової вия¬ 
вився у тій глибині музпчности, що він її зумів виявити у своїх занят¬ 
тях. Відомо, як швидко в нослідувачів та учнів Далькрозових ритмічна 
гімнастика набуває властивого їй по суті занадто нудного, механіч¬ 
ного характеру. Немає потреби посилатися на наших ритмічок. 
С. М. Волконський, палкий прибічник системи Далькроза та пропа- 
гатор її в Росії, сам вказує, що вже в Д'Удіна, учня Далькрозового, 
художника по натурі, викладання ритмічної гімнастики в його школі 
робило вражіння „більш математичне, ніж естетичне* при всій точ¬ 
ності і детальності в розробці методи. В самого-ж Далькроза справж¬ 
ній характер ритмічної гімнастики цілком заховувався незрівняним 
курсом імпровізації, де Далькроз ніби давав інстинктовний опір ство¬ 
реній нпм-же антимузпчній методі, захоплюючи творчим натхненням 
всіх, хто його оточував. 

Це захоплення, поруч а ілюзіями різних синестезій, що їх широко 
вживають за його системою і що сповнюють людину радістю цілко¬ 
витого „поєднання з музикою", поруч з загальним розвитком тіла та 
уважности,—все це разом і було причиною гучного успіху ритмічної 
гімнастики, уявлення про неї, як про „музичну". 

Другою причиною цього успіху була відповідність ритмічної 
гімнастики до поглядів та завдань того оточення, в якому перебував 
Далькроз. 

Дійсно, як видно з попереднього, потайною підставою класичної 
теорії музики є апотеоз суб’єктивізму при підході до музичної мовп. 
Оскільки теорія ця не могла дати ясного знання про зміст музичної 
мови, вона вважала його взагалі за відносний, умовний. 

За такі-ж умовні вона визнавала й закони будови музичної мови. 
Класичним виявом цієї думки може бути формула того-ж таки Д'Удіна: 
„ніколи ніхто не зможе визначити дисонанс инакше, як співзвуччя, до 
якого ще не звикли або від якого вже одвикли" („Искусство и жест"). 
Тільки на грунті такого надмірного суб’єктивізму можна було радіти, 
що „гармонія—це лише збірка правил, що складено їх на підставі 
творів кількох композиторів" (іЬ.). 
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Колп-ж погляди, що положено їх в основу класичної теорії 
музики (а тому й ритмічної гімнастики), яскраво відбивають у собі 
характерну рису певної класи, то цілі, яких досягають цією гімна¬ 
стикою,—склалися під безперечним упливом інтересів тієї-ж класи. 

На соціальне значіння ритмічної гимнастики вказують, так сам 
Далькроз, як і його учні. Наведемо тут найвичерпуючу думку одного 
з них—цитованого вже Шторка. „Кожне ремесло (річ іде про епоху 
до винаходу парової машини.— Л. К.) мало свою робочу пісню й кож¬ 
ний робітник під час праці несвідомо підпадав під уплив ритму. Без 
сумніву', це було причиною того, що в минулі часи працю (що була 
у де-чому далеко важчою, ніж тепер) виконували з почуттям більшої 
радости, ніж тепер. Крім того, люди минулих часів були - урівнова- 
женіші, так само, як тепер ремісники урівноваженіші, ніж робітники 
фабрик. Часи змінились. Машина все більш звільняла людину від 
ручної праці. і’оля робітника звелася тільки до обслухування машини, 
й часом він стає рабом її. Влада машини над людиною є в той-же час 
владою праці над ним, тоді як раніш, коли працю просякав ритм, лю¬ 
дина панувала над працею... Ритм умер в наші часи; обставини скла¬ 
лися так, що ми не зуміли використати його організуючу' силу. Це— 
нездорове явище. Ритм треба повернути людям. Те, що раніш було 
інстннктовним, треба тепер робити цілком свідомо. Ми переконуємось 
у великому' значінні Ж. Далькроза для наших часів. Він знову знайшов 
ритм та утворив методу', що повертає ритм нашому життю" (іЬ., стор. 51). 

Наведена цитата цілком ясно відбиває, як виразну класову' сві¬ 
домість, так і цілеву установку методи. Всі думки Шторка про зна¬ 
чіння машинізації праці діаметрально протилежні з поглядами, що 
їх було розвинуто та обгрунтовано ще Марксом. Наводячи думку 
д-ра (Де, про те, що одноманітна праця за умов ручної мануфактури 
шкідливо впливає на людину, Маркс пише: „На фабриках, що пра¬ 
цюють за допомогою машин, праця цілком втрачає характер спеціаль¬ 
ності!. Отже, як тільки припиняється будь-який спеціяльний розвиток, 
індивід починає прагнути до всебічного розвитку. Автоматична фабрика 
нищить фахи та властиву їм обмеженість" („Злидні філософії"). 
Розвиваючи ці думки, Ногдаїшв („Мистецтво та робітнича класа"), 
одвсрто називає машинізацію праці звільненням психіки, свідомостп 
робітника, праця якого знову стає в рівній мірі працею організацій¬ 
ною та виконавчою. 

Потайна причина разючої суперечности, яку виявляє школа Даль- 
крозова в такому елементарно-наочному питанні,—така: ритмічна гімна¬ 
стика, основа Далькрозовоі системи, безумовно є спроба промнеловців- 
капіталістів повернути повну владу над психікою робітників, звіль¬ 
нених машиною від умов мануфактурної праці. При тій праці вони 
уявляли з с$бе лише живу частину машини, перебуваючи цілком 
під упливом механізуючого одноманітного ритму. 

До цього часу розуміли й розуміють ритм, як періодизацію; що 
до праці,—то ця періодизація, економить витрату сили, а тому є по¬ 
зитивним фактором. Инше спостерігаємо у впливі періодизації на 
психіку робітника. За Яворськпм, „економізуюче значіння музичного 
ритму корисне, щоб упорядковувати працю, але, разом з тим, було до¬ 
тепним поліцейським засобом абсолютних урядів до нейтралізації 
громадської активности, тому так пишно розквітла салдатська му¬ 
зика, марш, кафе-шантанна, ресторанна музика, оперета". 
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Розуміння ритму, як періодизації, б довело до того, що його стали 
ототожнювати з примусом (як визначив його ще Ніцше). Вся система 
Далькроза і є той примус, насильство над психікою. 

Провадячи механізацію скрізь, навіть у дитячі гри, птоб ніби 
вносити радість до рухів дитини, Далькроз в дійсності механізував 
радість і тим знищив її. Тому, не е випадково, що перші, хто його 
гаряче підтримав, були промисловці брати Дорн, що й заснували 
у свойому селі Геллврау його Ритмічний Інститут. 

Система Даль прозова, оголена від ілюзорного звязку з музикою, 
в не що лише, як витончена маршпровка, що далеко більше гнітить, 
ніж військова муштра. Можна сказати, що сила „магічного гоп", під 
яке провадять ритмічні вправи, далеко більша за військову команду. 

Шторк не раз вказуй, що система Далькрозова виникла зовсім 
несвідомо. „ІІавчитель та учні однаково почували, що праця їх не 
кінчається утворенням системи сольфеджіо для тіла. Вони ясно від¬ 
чували в собі потайні можливості, ясно відчували, що утворене—ще 
не мета, а тільки засіб. Але куди саме він доведе,—нього ніхто не 
міг сказати". 

З усього попереднього ясно, що вони були в цьому цілком 
праві,—як відчуваючи можливість втілювати у рухах музичну мову, 
відчуваючи незмірне впховавче значіння такого втілення, так і не 
знаючи гаразд свого власного шляху. 

Система Далькроза—чудовий приклад того, як найяскравіші 
інтуїції за умов певного соціального оточення вироджуються в про¬ 
тилежне авторовим намірам, а також приклад того, що такі, здава- 
лося-б далекі, „надбудови", як „класична теорія музики" та реальне 
соціальне оточення, перебувають в дуже тісному звязку. 

Р. 8. Вже після того, як було написано цю статтю, довелось 
нам прочитати статтю д-ра Буткевича „Ритмическая гимнастика и 
роль ритма в жпзнп п воспптанин" („Вестник Воспитания", 1»09 р.,.\58). 
Кожний, хто цікавиться системою Далькроза, мусить зазнайомитись 
з цією цікавою працею, на жаль, майже невідомою. В ній автор роз¬ 
глядає ритмічну гімнастику з зовсім иншого боку й приходить до 
висновків, дуже близьких до наших. Треба лише зазначити, що в 
його термінології поняття „ритміка" цілком відповідає нашій „метриці". 
Ритм для нас є саме зміст, а не форма, як це каже Б,, н.евич. Вза¬ 
галі, протиставлення „змісту" й „форми"—цілком застаріле, як і ці 
два, поняття. В кожному явищі, в кожному процесі треба відрізняти 
ТІЛЬКИ матерію й ритм. 


В. Кречетов. 

Популярний виклад початкових основ розробки звука 
за італійською методою'). 

IV. 

Отже тепер зрозуміло, що конструкція італійського звуку є не 
мистецтво, а наука, що базується на точних фізіологічних даних та 
на фізичних законах. Мистецтво починається лише тоді, коли звук, 
до певної міри удосконалений, дає змогу відтворювати музичну думку 
автора. Отже мистецтво можна визначити ступнем досконалости 


*) Кінець (поч. див. „Муз.“ ч. 4 та 5-6). 
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інтерпретації, що нею володіє співак, а голос є лише краще чи 
гірше налагоджений механічний етрумент. Ступінь-же мистецтва 
цілком залежить від того, хто володіє'цим струментом 

Навчати за італійською методою надзвичайно тяжко. Крім того, 
що треба дуже добре знати констукцію апарата, над яким дово¬ 
диться працювати, необхідно ще мати велику спостережливість та 
треба вміти усунути суб'єктивні особливості в кожному окремому 
випадкові. Хоч конструкція носово-горлової дуплини, м’якого й твер¬ 
дого піднебіння з зубною дуплиною й найближчими до неї м’якими 
частинами (напр., щоками) в усіх людей більш-менш однакова, 
проте часто є цілком суб’єктивні особливості (напр., висунута нижня 
щелепа, до якої присмоктується повітряна струя й не' доходить 
до маски; часто зустрічається шепелявість, хоч-би і в невеликій мірі; 
це теж ніби прив’язує звук до губів і до зубної дуплини; часом 
буває так, що задня частина носово-горлової дуплини міститься дуже 
близько до задньої частини трахеї, що утруднює прохід повітряної 
струї; й багато инших шкідливих особливостей). Ці суб’єктивні осо¬ 
бливості вимагають індивідуального підходу до кожного учня зокрема. 
Навчнтель повинен також фактично (на собі) підтверджувати пра¬ 
вильність теорії в усіх її деталях: спосіб наслідування (переймання) 
є основна метода, за допомогою якої учень спочатку привчається 
користуватися масками: а далі вона також є необхідна, щоб роз¬ 
робляти деталі. Це обов’язкове єіпе (ріа поп, без якого не можна нав¬ 
чати за італійською методою. Навчитель повинен мати такий звук, 
який ніколи не викликав-би жадного сумніву й завсідп був-би за 
непорушний доказ молодости й барвистості! звука в усіх його регі¬ 
страх, щоб наочно довести правдивість афоризму, що „італійські 
співаки ніколи не старіють". Все це вимагає від навчителя вели¬ 
чезної енергії, а голосової—особливо. 

Гігієна звука дуже проста: треба цілком уникати речей, що 
роздратовують слизові оболонки й доводять їх до катарального стану 
(напр., сонячника, як найбільш шкідливого для слизових оболонок, 
горіхів, алкоголю, всіх елементів, що в’яжуть, як ось оцету й т. и„— 
тому що від постійного стискання слизові оболонки шуплявіють 
і втрачають еластичність; потім,—як-найменше слугувати богині 
Венері, бо від цього шуплявіють усі м’ясні, в тому числі й діяфраг- 
мальні). 

Цілком помилкова думка, що, мовляв, треба тільки поїхати до 
Італії, а там уже легко знайти, де навчитися співати. В Італії дуже 
багато аферистів, на яких не можна покладатися. Навчителів, що 
справді знають італійську методу, і там дуже небагато. 

Те, що італійську методу культивували тільки одиниці співаків 
1 вона була невідома широкій публіці, пояснюється тим, що італій¬ 
ські співаки завсіди мають репутацію першорядних співаків, зде¬ 
більшого оплачувану велпчезним гонораром. А звідци цілком зрозу¬ 
міло, що вони не хочуть працювати в такій мало-корисній з матері¬ 
ального боку гатузі, як вокальна педагогіка. А якби хто й вирішив 
не додержувати цього заяального правила, то, звичайно, не по деше¬ 
вому тарифу. Крім того, не було ніякої рації збільшувати число 


*) Захоплення ,, інструментальні сто" звука часто призводить до того, що де. 
які італійські співаки дають надзвичайно гарний і тонкий тане, але їм бракує 
внутрішньої інтерпретації, теплоти й драматизації. Це часто справляє зовсім не¬ 
правдиве вражіння, ніби італійський звук, блискучий формою, пе здатний утворити 
внутрішнього змісту. 
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співаків, до себе подібних, бо це збільшило-б конкуренцію й збави- 
ло-б ціни на „вокальній біржі". Тому була тенденція лише зберігтн 
ідею цієї методи. Через те, що широкі маси цілком незнайомі з цією 
методою, навчителю, що хотів-би культивувати її, доведеться боротися 
з рутиною, неуцтвом і, в кращому разі, з легкодухістю. 

Наприкінці мимохіть хочеться перефразувати історичну фразу— 
„а вона таки крутиться": „а без верхньої маски,—таки нема вока¬ 
лізації!" 


Історична справна. 


Дооцінок. 


Фундатором, що довів систематизацію масок та діяфрагмальне 
дихання до наукової догми, був найкращий з усіх тенорів Тамбер- 
лік. Де стверджується тим колосальним діапазоном, що мав його 
Тамберлік (майже чотирі октави), діапазоном, що вже сам собою ви¬ 
магав величезної техніки. А проте до цього цілком певного твер¬ 
дження треба підходити обережно. Безперечно, що й до нього були 
де-які спроби в цьому напрямі Й напевно де-що було зроблено. Без¬ 
перечно також і те, що його учні та де-які пнші прихильники цієї 
системи вносили свої деталі в розробку масок. Так що, не зменшую¬ 
чи головног о значіння Тамберліка, треба сказати, що систематизація 
масок в до певної міри колективна творчість. Це можна підтвердити 
ще й тим, що де-які з співаків італійської школи не задовольнилися 
становищем кращих вокалістів, що навчилися співати шляхом пе¬ 
реймання й погано знали вокальний апарат, але проробили величез¬ 
ну працю для точної й детальної систематизації масок та діяфрагмп. 
Ці останні співаки з певністю можуть сказати, що вони неначе 
вдруге самі утворили техніку італійського звука. Тим більше, що 
для такої праці не досить знати теорію, а що-разу треба підтверди¬ 
ти її на практиці. Тільки співаки цієї категорії мають право працю¬ 
вати над педагогікою звука. 

Порівняльна таблиця видатних технікою вокалістів у висхідно¬ 
му порядкові 1 ): 


НАЙКРАЩІ СПІВАКИ: 


Аделіна Патті (лір.-драм, сопр.) 
Пауліна ді Лукка (лір. еопр.) 
Зембріх (колорат. сопр.) 

Бозіо (колор. сопр.) 

Галі.пані (лір.-кол. сопр.) 

Баронат (колор. сопр.) 

Вайда Королевів (лір.-драм. сопр.) 
Тетрадіні (лір. сопр.) 


Енріко Тамберлік (лір.-драм. тенор) 
Фор (баритон) 

Манні (лір.-драм. тен.) 

Маттіа Баттіетіні (баритон) 

Карузо (драм, тенор) 

Тамаиіо (драм, тенор) 

Девойод (бас-ргоїипііо і драм, бар.) 
Тптто Руффо (драм, бар.) 

Авгуето Броджі (барит., потім драм, 
тенор) 

Арамбуро (баритон тего-сагаіег) 
Ангеллюе (бас-ргпГітдо) 

Дідур (бає сопітіе) 

Джіральдоні (баритон тего-сагвіег) 
Сміриов (лір-драм. тенор) 

Аисельмі (лірич. тенор) 

Константіно (лір. тенор) 


>) Наведена таблиця охоплює столітній період. 
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СПІВАКИ З МЕНШОЮ ТЕХНІКОЮ: 

Альпи Фострем (лір.-колор. сопр.) До-Маркі (драм, тевор) 

Лютцер (колор. сопрано) Півялоза (барит- пюго-сагаїег) 

Медея-Мей (лір.-драм. сопр.) Модесті (баритон тего-сагаїег) 

Кополло (лір.-драм. тенор) 

Каміонськпй (лір. баритон) 

Боначіч (спершу баритон, потім лір.- 
драм. тенор) 

Пікок (лірич. тевор) 

Це—майже повна таблиця виключно видатних вокалістів обох 
полів. Вона цікава тим, що ми бачимо по ній, як жіночі голоси, пе¬ 
ренесені до верхньої маски, здебільшого мають тенденцію розвива¬ 
тися в напрямкові верхнього регістра. Із перелічених голосів усі 
ліричні й переважно колоратурні, при цілковитій відсутності серед¬ 
ніх і низьких голосів. І це зовсім не навмисно чи випадково підібра¬ 
но їх 1 ), а цілком природне явище (безперечно, що середні й низькі 
голоси зробити далеко трудніше, аніж високі). Що до чоловічих го¬ 
лосів, то вони рівномірніше поділяються по свойому характеру. По¬ 
яснюється це знов таки цілком природньо тим, що чоловічі голоси 
йдуть в напрямкові верхнього регістра, за дуже невеликими винят¬ 
ками, далеко трудніше від жіночих (а часом і дуже тяжко). Ця різ¬ 
ниця настільки велика, що жіночі голоси при малій техніці мають 
широку змогу йти в напрямкові верхнього регістра, а чоловічі при 
кращій техніці часто не досягають потрібного ефскта. 


Я. В. Клименко. 

Київська Міська Капела в першій чверті XIX століття *). 

Під час цих перевірок життя „капелії" йшло старим порядком, 
і лютого року 1824 складає контракт з магістратом капельмейстер 
ФридрнхьФпхтнерь. Це той самий Фихтнерь, що був капельмейстером 
від 1815 до 1817 року. Тепервінуже, як бувший капельмейстер „Улан- 
окого Бухского Полка* 1 , знову приймає в своє урядування капелу 
„по воли своей“. В контракті зазначається, що капела знаходиться в 
стані пристойнім, але Фихінер-ь зобов’язується піднести його ще ви¬ 
ще. Як і першого разу, Фихтнерь об’єднує в собі функції адміні¬ 
стратора і капельмейстера; рахунково-фінансові справи так само на¬ 
лежать йому. Спеціально дозволяється капельмейстеру накладати на 
музик дисциплінарні кари за проступки, щоб „внушать имь страхь". 
Новим в умовах була уже згадана заборона музикам ходити по ву¬ 
лицях з перезвами весільними. Також новим було й те, що гроші, 
добуті грою капели, поступають до магістрату безпосередньо від 
капельмейстера, і він їх проводить лише по своїх книгах. Утриман¬ 
ня капельмейстеру призначено було 1000 карб, асигнаціями та при¬ 
міщення з паливом. Капела мусіла перебувати під загальним догля¬ 
дом регіментаря „степеннаго гражданина бургомистра Григорія 
(Іванова Киселевского** 3 ). 

Таким чином відновився первісний адміністративно-організацій¬ 
ний порядок міської капели, з тою різницею, що вона стала в тіс- 


0 Тут перелічено майже всі внд&тві примадонн. 
*) Продовження (див. „Муз.“ ч.ч. 2, 3, 4 та 5-6). 
Див. додаток ч. 10. 
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нішу фінансову залежність від магістрату і відійшла, так від ремі¬ 
сничих цехів, як і від збройного корпусу. 

Склад музик капели в час складання контракту з Фихтнеромт> 
був такий: 1) Линчинскій, 2) Кравченко, з) Безродннй, 4) Тнмоше їко, 
5) Парьоненко, 6) Синковскій, 7) Волосовскій, 8) Назаровв, 9) Сер- 
дюченко, Ю) Єлженко, п) Пожареній, 12 ) Гордвнскій, 13) Сухоетав- 
скій. З цього списку бачимо, які блискучі наслідки дала музична 
школа при капелі. Майже всі музики були учнями цієї школи, і не¬ 
має жадного прізвища старих музик полкових чи кріпацько-панських. 
Цей останній склад капели можна вважати суто-київським, бо всі 
музики були київськими міщанами, виучениками київської музичної 
школи. Не вистачало лише київської капельмейстерської сили для 
суцільности ансамблю. Тодішня київська музична школа не могла 
підготовляти капельмейстерів, і їх доводилося запрошувати з 
сторони. 

Отже, не дивлячись на різні фінансово-організаційні недоладно¬ 
сті, капела за 10 років зміцніла остільки, що здобула склад свій 
власний, звязаний з школою і з Київом локально, а тому не такий 
хиткий та випадковий, як раніше. Значні заслуги у цьому очевидно 
належать першому „директору" капели Рнбальскому; магістрат ви¬ 
явив невдячність, коли відставив його досить нечемним способом. 
Сама система адміністрування капелою через спеціального догляда- 
ча-директора капели скоро відновилася. 

З листопаді року 1825 магістрат знову призначив бургомістра 
Тохая доглядати капелію з тими-ж функціями, що належали раніше 
Рнбальскому. ’Гохаю доручили скласти опись музичного приладдя, 
завести дві рахункові книги (прибуткову й видаткову) „за печатями" 
і робити самостійно видатки. Капельмейстеру і музикам наказали 
слухатися Тохая, заборонили робити видатки без його згоди й дозволу. 

Так було знову заведено адміністрування капелією через спеці¬ 
ального „директора"—відноручннка магістрату. Що саме викликало 
таку ухвалу магістрату,—невідомо. Чи в основі її лежали громадські 
інтереси встановлення належного ладу в капелі, чи особисті (дати 
'Гохаю спеціальні прибутки та ннші вигоди від урядування капелією), 
—трудно сказати. Вказівок на безладдя в капелі за час від складення 
контракту з Фихтнеромь до призначення Тохая—немає. Конфлікти 
чн марнотратства в капелі не вчинялися. > 

В цей час стався випадок, що є характерний не для внутрішнього 
жпття капели, а для її зовнішніх відносин. Спочатку учень школи, 
а потім музика Томаш-ь Линчинскій подає прохання до губернатора, 
в якому з’ясовує свою історію. Його малолітнім хлопцем разом з 
двома иншими хлопцями вивіз із Царства Польського року 1812 якийсь 
невідомий йому поміщик Чернігівської губернії. Поміщик хотів усіх 
їх закріпачити, але їм вдалося втікти під захист Київського Губер¬ 
натора. Останній розпорядився віддати їх у музичну школу. Один 
товариш Линчинского помер, другий утік (це як раз топ, що покрав 
гроші й атестати у музик), а він працював до цього часу в капелії 
і тепер одержав від убогого батька листа, в якому той прохав, щоб 
він повернувся додому. Дозвілу на це й просив Линчинскій. Після 
переписки між магістратом і губернатором, було видано .Указь І'у- 
бернского Правленій" про дозвіл Линчинскому повернутися до батька. 

Таким чином, хлопець, занесений військовою завірюхою з Польщі 
до Київа, одержавши музичну освіту в Київській Міській Капелі, 
поніс її назад в ту Польщу, яка до цього часу постачала капельмей- 



МУЗИКА 


271 


стерамп „Капелію". Це була хоч слаба, але все-ж таки компенсація 
музичного Київа музичній Польщі. Капельмейстерський і просто му¬ 
зичний Бгапе пасЬ Цкгаіпе з Німеччини навіть і такої слабої ком¬ 
пенсації в ті часи не дочекався '). • 

Додаток № 6. 

КОНТРАКТИ. 

1820 года Сентября 15 числа Я ниже подписавшійся Николай Зар- 
жицкій заключиль сей контракті, сь назначеннимь оті. Кіевского маги- 
страта Кіевской Городовой Капеліи Господиномь дєректоромь Дмитріемь 
Юрьевьічемь Рибальскимь о исправленіи мною от вьішеписанного числа 
в предь на одинт. годі, должности оной капеліи музикантом!, на ниже- 
слідующимь основаній. 

1- Е. 

Поподписанію сего контракти должень я Николай Заржицкій вь сту¬ 
пить вь исправленіи слідуемой мні музикальной должности для чего и 
бьіть имі,ю в полномт. веденій оного дерєктора Рьібальского и находяща- 
гося прі оной капеліи Господина Капельмейстера Матвся Михайлова вьігор- 
ницкаго коимт» повиноваться и послушннмь бить во всех случаяхь равно 
иотьносящаяся до музики господину капельмейстеру вигорницкому на всемь 
моемь содержаніи обуви и платью. 

2- е 

Твердо обовязиваюся вт. родолженіи служби моей весть себя честьно 
ипостоянно и удаляться оть худихь поступковь апач і, оті. хмільни на- 
питковь. 

3- Е 

Такт. какь оті. города опрЕДЕлени міщанскіє діти кт> оной капеліи 
кой порученіи господиномт. дєрЕКторомь Рибальскимь или капелмій 
стеромь мні будуть поручени обовязуюсь я показовать имь ноти и на 
инструменті на каковомь я изучень самі, стараться должень имТ>ть обь 
нихь попєченіе Так чтоби оні втеченіи городового времсни могли би 
боліє ещі успіть какт. оние по нині находятся. 


4- е 

Еще ли случится мні играть спротчими городовой капеліи музикан¬ 
тами по городу у кого либо на свадбахь, на балахь или вь какомь либо 
другомь лиршествЬ чего однако делать безь дозеолінія, его дерєктора 
Рнбальского и капєлмейстєра вигорницкого отьнють не должень то по- 
лучаємиє, по договору дєньги должень я получить сь протчими музикан¬ 
тами наровні то есть оть деляя третью часть приходь магистрата и 
малчикамь икоєй должни бить подчинки инструменту и покупки струнь; 
а дві части на общей раздєль музикантовь втомь числі для капилместєра 

совсей оной части. примущества поразділу по 25 копіекь на рубль 

и в слідующіе какь оть магистрата положено будЕть. 

5- е 

Поручаемие мні городовой инструменть обовязиваюся хранить во 
всякой чистоті и справности буди что послідуеть чему либо порчь то 
в каковомь случаі исправлініе онаго должно бить на щєть мой. 


Ч Кінець буде. 
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6- е 

За исправлєніе таковой моей должности имію я долучить по поло- 
женному оть магистрата мні жалованію 175 рубля асигнаціями да сь 
икономической сунЯіьі по 25 р. итого 200 рублєй которьіє деньги должень 
я получить по третьямь. 

7- е 

Денежния сумми приобретения заигру свадбьі и протчего недолжєнь 
бьіть прежді требовать какь по истечєніи каждаго м-ца в началі коєго 
и дележь оной должень бить учинень. 

8- е 

Буди я замічені) буду в худьіхь поступкахь вь пьянстві или в ка- 
кихь другихт> то оть даю я полное право оному Господину директору 
Рибальскому стаковои должности и прежді означенного вь контракті 
времени удалить. Я же до истечєній онаго времени здесь упомянутаго 
симт> нашимі> ни должені отстать разві магистрать таковой Капелій 
нипожелаить во исполненіи же сего контракта и точного по оному соблю- 
денію на семі> своеручно подписьіваюся 

ЗгІасЬсіс Мікоіау йаггускі 

Додаток М 7. 

По описи 78 25—1884 г. 

АТТЕСТАТЬ'). 

Ученику Кіевской Городской Капелій Назару Сердюченку ві том-ь, что 
оні) будучи изучен!> на инструменті гобое з маст ь совершенно порядок!) 
музики и разділеніе ногь наді) каковимь деталь я во всемі> том-ь под- 
робное испитаніе и признаю его во всіхт> тіхі частяхь и в-ь искусстві 
его знающимі), а так-ь же чрезт> все сіє время велі. себя честно трез- 
венно и добропорядочно. вь засвидітельствованіе чего и дань ему Сердю¬ 
ченку оть меня сей аттестать за подписомь моимь и сь приложеніемь 
моей печати Кіевь 1822-го года Октября 15 дня. 

Капельмейстерь Городской Капелій 
Стефань Крушинскій 

(М. П.) 

АТТЕСТАТЬ. 

Ученику Кіевской Городовой Капелій Кіевскому міщанину Василію 
Назарову в томь что онь вь ступивши сь 1820 года маія 15-го дня вь 
сію должность изучилея на инструменті фаготі и по засвидітельство- 
ванію оной Капелій Г. Капельмейстера Стефана Крушинского вь искус¬ 
стві и знаній его такь же вь честномь и добропорядочномь поведеній, 
нахожу его способнимь удостоить Кіевской Городовой капелій вь музи¬ 
канти а при томь и щитатея ему сь протчими оной Капелій музикан¬ 
тами по установленному порядку.—Для чего и дань ему Назарову оть 
меня сей аттестать за подписомь моимь и сь приложеніемь моей печати 
Кіевь 1822 года Октября 26 дня 

Кіевской Городовой Капелій 

Директорь Димитрій Рибальскій 

“ (М. П.) 

і) Такий-же атестат було дано учню Назарову Василию, якому і Рибальскій 
дав атестат від себе.—Прим. моя. II. К. 
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Додаток ч. 8. 

АТТЕСТАТІ 

По указу Е И. В. изь Кіевского магистрата Житомирской губерній 
дворянину Матвею Михайлову сину вигорницкому вь томь, что вступивши 
онь сь 1820 года Февраля 1-го дня вь исправленіи должности Капельмей¬ 
стера Кіевской Городовой Капеліи по определению магистрата вновь 
10 мальчиковькь числу бившихь прежде ОН'Ь стараниемь и успіхами своими 
довель как-ь прежде бившихь такь и вновь вступивших-ь мальчиков-ь до совер- 
шенного изученія такь что по неоднократним!. удостоеніямь Г. Начальникові, 
и почтенной здешней публики заслуживала оная капелія особенной по¬ 
хвали теперь сискавь для себя вьігодное место просиль Кіевской маги- 
страть оті. должности таковой его увольнить и видать вт> безпорочной 
двухт» годовой служби его аттестать. Почему таковой по всемь его за¬ 
слугами и стараніямь оказаннимь и дані, в-ь г. Києве. 

1822 года Іюля 22 дня 

Додаток ч. 9. 

АТТЕСТАТЬ 

По указу Е И В. изт> кіевскаго магистрата капельмейстеру Кіевской 
Городской Капеліи шляхтичу жителю воєводства Ломзенского Йвану Кас- 
перовичу вт. томі., что. оной Касперовичт. поданннмт» вт. сей магистрать 
прошеніемь изьясняя, что находится оной безт>порочно в-ь продолженіи сей 
его обязанности сь више чемь черезь четире м-ца и дал'Ье уже по 
малости получаемого имь жалованья сь семействомь таковой продовжать 
не можеть просить уволить его вовсЬ по справкі. жь вказалось что оной 
Касперовичт. вьступиль вт» отправленіе капельмейстерской должности сего 
года сь Апреля 1-го числа и продолжаль оную до 12-го числа Настоящаго 
августа безпорочно вь засвидбтельствованіе чего во уваженіе изьяс- 
неннихь имь причинь по журнальной резолюцій увольнень о чемь и сей 
аттестать ему Касперовичу дань вь КіевЬ 1822 года Августа 12 дня 1 ). 


II. МУЗИЧНЕ ЗНАННЯ—МАСАМ. 


Ж. Комбарьс. 

Французька Революція і музика 2 ). 

Гімни—це твори вищого порядку. В декреті від 7 травня 1794 р. 
сказано: «Конвент закликає усі таланти, здатні послужити людству, на 
конкурс гімнів та громадських пісень». Дві постанови Комітету Громад¬ 
ського Порятунку того-ж року закликали поетів «прославляти головні події 
революційні», а музикантів—«складати гімни для національних свят». 
На трибуні-Конвенту Дюбоше сказав (15 січня 1794) у відповідь Данто- 
нові: «Ніщо не наелектризовує так республіканські дущі, як гімни та па¬ 
тріотичні пісні; під час моєї командировки до департаментів я пересвід¬ 
чився, яке сильне вражіння справляють вони на народ. І це цілком природньо! 
Нема нічого чеснішого, більше величнього та гідного для справжнього 
артиста, як виспівувати свій Рідний Край, працювати для нього і одно¬ 
часно думати про увесь людський рід, почуваючи, що ти є «громадянин 


*) Кінець буде 

*) Кінець (початок див. ч. 4 та 5-6 .Муз. - ). 
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всесвіту». У відповідь на заклик революційних організацій луною відгуку¬ 
валися сотні гімнів. Не всі вони були бездоганні, але де-які з них чудесні. 
Хіба-ж не відомо, що там, де художня продукція є дуже значна, панус по¬ 
середність, шедеври-ж є поодинокі. Найславетнішнми композиторами цієї 
епохи були: Госсек, Мегюль, Катель,. Лезюер, Керубіні, Камбіні, Руже-де- 
Ліль. 

Госсек був за першого директора музики Націои. Гвардії і дав ре¬ 
волюції багато муз. творів. Він написав по-над 35 вокальних композицій 
і в тім числі 5 «гімнів Свободі», «Спів на 14 липня», «Гімн 
Вольтерові», «Перемога Закону», гімни «Природі», «Рівності», «Ж.-Ж. 
Руссо», «Найвищій Істоті», «Людству», «Помершим Жиронди», «Перемозі» 
та ин. Госсек вживав різні форми: монодію з супроводом (патріот, пісня 
на відкриття бюстів Марата та Лепельє), монодію з хором, який вступає, 
щоб підкреслити найважливіші слова (спів на смерть Феро, народнього 
представника, убитого II року в Націон. Конвенті); хор а сарре11а(«Гімн 
Свободі» на мотив «О ваїціагіз»), хор з оркестром для чоловічих і для 
мішаних голосів. Стиль його є хоральний з повного гармонією. Де-які 
його твори справляють ще й досі вЯІике вражіння. 

Мегюль, окрім свого невмирущого «СЬапІ би Ш’рагі», написав п’єси 
для одного й кількох голосів в унісон (напр., Гімн на 9 термідору, похо¬ 
ронний спів на спомин про Феро та ин.), солоспіви з приспівами і хором 
(«СЬапІ би Ое’рагі», «Гімн війни» та ин.), хор з супроводом для чолові¬ 
чих голосів («Гімн Розуму»), велику кантату для 3 хорів і 3 оркестрів 
(«Націон. пісня 14 липня») та инше. 

Катель (1773-1830)—помічник директора музики Націон. Гвардії, 
професор гармонії і потім інспектор консерваторії, співроб. Мегюля і 
Керубіні, написав чимало композицій на тогочасні події у таких самих 
формах. 

Лезюер (1760-1837)—колишній голова капел у соборах Дижону, Манса, 
Тура, Парижу (N0116 Оате), автор кількох вже забутих опер, диригент 
капели Наполеона (1804), проф. композиції у консерваторії, сміливий те¬ 
оретик і чутливий артист, написав багато творів на різні урочисті рево¬ 
люційні свята, напр., «Гімн на Свято Хліборобства», «Гімн на відкриття 
храму Свободи», «Націон. пісню на роковини 21 січня 1798», «Пісню на 
І вандемьєра IX року (1800)». Цього останнього твору, що нагадує нам 
величні задуми Берліоза, написано для соло, 4 хорів і оркестрів з орга¬ 
ном; характер викладу його є дуже простий,— у формі вертикальної гар¬ 
монії. 

Керубіні написав: «Гімн на Свято Молоди», «Гімн на Свято Вдячно- 
сти», «Гімн Братерству», «Республіканську Пісню на 1 серпня 1795 року», 
«Похоронний гімн на смерть Гоша», «Гімн Перемозі», «Оду на 18 фрук- 
тидора 1798» (міш. хор). 

Камбіні (1746-1825) народився в Ліверно, але з 20 років і до самої 
смерти перебував у Парижі; він написав дуже багато,— чи не найбільше 
з усіх тогочасних композиторів—революційних творів, а саме: 15 па- 
тріотичн. гімнів—«Найвищій Істоті», «Чесноті», «На королів», «На вель¬ 
мож», «На священиків», «Республіканській жінці» та ин. з супроводом 
невеличкого оркестру і органу. Крім того, він написав 60 симфоній, 
144 струн, квартети, 29 концерт, симфоній, 19 опер і т. ин. 

Руже-де-Ліль заробив на поважне місце в історії французької му¬ 
зики, бо його «Марсельєза» стоїть по-над усіма тогочасними гімнами. 
«Я склав слова і музику цієї пісні у Стразбурзі»,—писав Руже-де-Ліль,— 
«вночі, після оголошення війни наприкінці квітня 1792». Австрійський 
монарх Франциск II вимагає реставрації монархії і тримає своє військо 
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на наших кордонах. Законодавче Зібрання з ентузіазмом оголосило 
війну. За проханням Страсбурзького мера Дитріха, Руже-де-Ліль, на той 
час капітан інженерних частин, склав цього гімна, що звався спочатку. 
«Військова пісня Рейнської армії, присвячена маршалу Люкнеру». Видано 
1) вперше для одного голосу в Стразбурзі 1792 р., а дійшла вона до 
Марселю завдяки одному конституційному журналові; її співали марсель¬ 
ські добровольці, вступаючи до Парижу (ЗО липня 1792); звідци й похо¬ 
дить остаточна назва її. Непереможним поривом лунала Марсельєза 
скрізь, де билися серця, перейняті чуттям патріотизму. Жадна кра¬ 
їна в Европі не має такої могутньої, потужної, прекрасної національ¬ 
ної пісні. Марсельєза—не єдиний твір натхненого поета-композитора 
Руже-де-Ліля. Йому також належать; текст «Гімну Свободі», якого 
співали на республіканському святі «Конституційного Акту 25 вересня 
1791 р.»; музику цього гімну скомпонував І. Плейєль; «Ролан у Ронсево» 
(Стразбург 1792 р.)—спроба відновити славетню пісню про Ролана, 
боновий спів наших предків «Гімн Розуму» з супроводом, «Месник»—ге¬ 
роїчна сцена (на січу 1 червня 1794); «Прославшій гімн на змову Робес- 
пьєра і революцію 9 термідору» для соло і хору з супроводом оркестру 
в такому складі: струнний квартет, 2 флейти, 2 гобої, 2 кларнети, 3 труби 
іп Ке, 2 ріжка в Ве і Ьа, 2 басони і літаври; «Пісня помсти» (викон. в 
опері 7 травня 1798) і, нарешті, збірка «50 франц. пісень» (1825). 

Є «військовий гімн» ще запальніший за «Марсельєзу»; він вражає 
нас своїм палким поривом, величністю, єдністю почуття, що панує в му¬ 
зиці і словах; це славнозвісний «СЬапї (їй ІїераіЧ» Мегюля на вірші 
Шеньс. За повідомленням Арно, приятеля Мегюля, можна припустити, що 
вперше виконано його у Флерю в самий день перемоги армії під коман¬ 
дуванням Клебера і Марсо (26 ’VI 1794 р.). «Це є, сказав Арно, музика 
Тимотея на вірші Тиртея. Чи-ж може бути більш популярний і поруч з 
тим шляхетний ансамбль?» Це—спів веселої Франції, це—порив, яскравий 
виразник душі народу, що поспішає на допомогу рідному краю з піснею 
на вустах і вірою в серці і що (за виразом Боссюе) иноді «несе пере¬ 
могу в своїх очах!» «Перемога зі співом відчиняє нам застави». Лише у 
Франції героїзм набуває таких форм,—а що є краще для мистецтва, як 
не виспівувати його? З музичного боку ця п’єса є першорядна. У вступі 
почувається подих майбутньої перемоги, скрізь панує той могутній ритм, 
що несвідомо підносить людину і дає їй крила. Це незбагнене вражіння 
можна лише порівняти з його пластичним еквівалентом: згадаймо Пере¬ 
могу Самотраса. З боку хорального твір цей є дуже хороший. Ми не 
можемо не відчувати грегоріянського «Ма#пШсаІ», що його побожно 
виспівують навіть у найбіднішій церковці; пісня Мегюля—протилежна 
по настрію, але вона є така-ж урочиста, величня й зворушлива; напри¬ 
клад, після патетичного пасажу в мінорі («Тирани, вам шлях у могилу») 
цей переможний поклик в мажорі: «Республіка нас кличе»... 

Окрім згаданих уже авторів можна було-б нарахувати ще по-над 
25 прізвищ композиторів, що складали різні гімни на революційні теми. 
Ми не маємо змоги переглянути всі ці твори і тому обмежимось їх за¬ 
гальною характеристикою. 

Вартості та хиби музики часів революції випливають їз її' функції і 
мети. Музика має допомагати переводити певні патріотичні програми, 
сприяти популяризації громадської євангелії, насиченої благословеннями 
та закляттями. Лафайєт (за «Паризькою Хронікою» від 5 листопаду 1791 р.) 
часто казав: «музиці я завдячую ще більше, ніж багнетам». Оскільки 
музика має служити певним ідеям об’єднувати і наелектризовувати ко¬ 
лективну душу,—вона через це саме не може аполітично висловлювати 
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особисті почування і плекати прекрасні мальовничі деталі. Замість світо¬ 
гляду композитора-артиста, законом якого була лише його особиста 
фантазія, виступає думка композитора-громадянина. Аполлон убирається 
в червону шапку (це зовсім не є якась риторична фигура; за повідом¬ 
ленням «Х‘»и\ еІ1е8 РоІШчиез», 18-го брюмера і І року артисти-музикантн 
озброєних сил Парижу вдалися з проханням до Паризької Комунальної 
Ради видати їм червоні шапки, як у якобінців; прохання їхнє задоволь¬ 
нили). Внутрішня боротьба за ідеї, зовнішня боротьба за ідеї і за тери¬ 
торію,—ось істота й душа цієї музики. 

Головні принципи, що їх мала прославляти революційна музика, 
були синтезом всього того, шо стародавні й новітні філософи вважали 
?а найкраще, найвище; і ще одна характерна риса—революційна Франція 
мала на думці не лише свою батьківщину, а все Людство, Всесвіт. 
«Ніколи ще світ не бачив такого видовища»,— сповіщав про Свято Фе¬ 
дерації 14 липня 1790 р. один журнал, а Л. Давід, складаючи план Свята 
10-го Серпня 1793 р., писав: «Народе французький... Це тебе я хочу по¬ 
ставити перед очі Вічного». Ця горда самопевність тогочасної моралн й 
політики відбилася, звичайно, і на музиці; вона поривалася до величнього, 
високого, але зате, коли не вистачало вогню і енергії, щоб піднестися у 
височінь, вона враз ставала широкомовною, вигадливою, нещирою і, за 
браком живого змісту, трохи порожньою. Музика, писана по замовленню 
зімпровізована в обставинах, що сприяють більше реальній дії, ані-ж 
естетичному творенню, музика літературна, що орієнтується на слов^ або 
на програму якоїсь церемонії,—така музика, як кожна офіційна рето- 
рика, спричиняється до тих самих помилок, що й колишні опери, а осо¬ 
бливо Прологи, писані колись для Людовика XIV і його двору. 

Вона звертається до народу; її створено для народу, що не мав 
лише вбирати в себе вражіння, але й брати участь у виконанню; а тому 
вона не може уникнути де-яких органічних змін. Насамперед, вона має 
бути проста, ясна та зрозуміла, трохи схематична, схожа до декоратив¬ 
них композицій, писаних широкими мазками пензля (точніше квача), на 
які краще дивитися здалеку. Вона відкидає цілу низку художніх форм: 
варіяцію (яку так любили попередні класики і яку потім залюбки вживав 
Бетговен), фугу, канон і їхні схоластичні комбінації, вона не визнає 
навіть того, що має таку велику вагу в композиторській справі, а саме— 
розвитку даної теми. Вона нагадує військову команду стислістю і визна¬ 
ченістю своїх формул. Формами сонати, сюїти й жанрової п’єси вона 
рішуче нехтує. Тиртей не відчував привабливости мелодій Керубіні. 
Коли-б ніжні кришталеві звуки клавесину залунали серед такої бурі, 
вони-б скидалися на льот малесенької пташки, шо заблудила в логовиші 
левів. Тому через свій заповзятий напрямок революційна музика не вико¬ 
ристовує більше ритмів світських танців, що до того часу відогравали 
головну ролю в салонових концертах; вона засвоює ритми маршу і стало 
дотримує їх за системою сильних і слабих частин такту, що завжди 
стоять на своїх нормальних місцях. її гармонію збудовано на основних 
консонансах. У перший період вона і в думці не мала поривати з релі¬ 
гійним культом; але в ній дуже яскраво чути, наскільки глибоко перейняв 
світський елемент дух святощів. Під час однієї релігійної процесії «перед 
святими дарами виступала значна частина оркестру націон. гвардії з ба¬ 
рабанами; звуки цієї військової музики спліталися з церковним співами; 
це був незрівняний величній концерт» («Лоигп.іі ііс Іа МипІСІрлШб», 
18 травня 1790 р.). З вокального боку революційна музика віддає пере¬ 
вагу поліфонії, а також одноголосній пісні, розкладеній на куплети, але 
не дбає про імітаційний стиль. Всі знають, як один конфенціоніст суворо 
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відповів Лавуазьє, коли той попрохав трохи затримати вирок, щоб він 
міг закінчити якісь досліди: «Республіка не потрибує хеміків!» Можна 
збагнути, як могла ставитися така людина до питання про користь кон¬ 
трапункту. Що до інструментової частини, то треба пам’ятати, ідо мова 
йде переважно про гру на чистому повітрі, яка, щоб справляти вражіния 
на майдані чи на бойовиську, мусіла усилювати звук. Та музика,—це не 
капела з співочими та милозвучними скрипками і гугнявими гобоями, а 
музика військова, що маршами своїми, здається, акомпанує ідеям і рит- 
мує кроки Перемоги. В ній переважають духові та мідні струменти. 
Надівши червону шапку, Аполлон відкидає ліру і бере в руки трубу. Так, 
наводячи де-які пересади часом бомбастичноі' красномовности Конвен- 
иіоналістів, їх пояснюють розміром зали, де тим доводилося виголошу¬ 
вати промови; це дотепне пояснення реторичних прибільшень стосується 
також і до музики, що вийшла із салонів і виступила на майдан. Му¬ 
зичний смак нічого не набув від цього кроку, але й твір музичний пере¬ 
став бути лише витвором утонченого смаку. За характерну ознаку епохи 
можна вважати те, що уводять там-таму (турецький барабан) у жалібний 
марш Госсека, контр-фагот у твір Гостьє (щоб зміцнити басові партії), 
і вживають інструментів, що існували ще за стародавніх часів (напр., 
туба або труборіг). Ми тут лише наводимо погляди й завдання суча¬ 
сників. «Лоцгпаї сіє Рагів» від 22 листоп. 1793 р., подаючи звіт про про¬ 
мову Саррета, дає такі коментарії: «виставу має бути скеровано на те, 
щоб збуджувати й виховувати в душах глядачів республіканський дух і 
любов до рідного краю, а тому музика мусить відогравати в них значну 
ролю. Національні свята не мають і не можуть відбуватися инакше, як на 
вільному просторі під голим небом, бо самовладець-Народ ніяк не може 
вміститися у тісному закритому помешканні, а струнних інструментів не 
можна, звичайно, вживати: атмосферні зміни безумовно заважають цьому 
і, крім того, їхнього звуку не чути здалеку. Тому треба давати перевагу 
виключно духовим інструментам, на які рух повітря не має такого 
впливу і сила звуку яких є у 8 разів більша, ніж струнних інструментів. 
Композитори звикли впливати на авдиторію тільки по театральних та 
концертових залах, але вони зрозуміли, що їм бракує інструментів, які 
могли-б справляти відповідне вражіння і на чистому повітрі. Вони шу¬ 
кають цих інструментів в минулому та у народів, що грають під голим 
небом. Вони знайшли у греків криву трубу, а в євреїв—труборіг; труборіг 
дає звук абсолютно новий і гучний: його можна чути за чверть милі. 
Обидва ці інструменти з’явилися вперше в церемонії апотеозу Вольтера 
11 липня 1791 р. На другий день після взяття Кастилії давали присягу 
«під гуркіт гармат, барабанів та звуки військової музики». У вересні 
1791 р., під час оголошення Конституції, на Єлісейському полі розташу¬ 
вали багато оркестрів; хори Опери та театру з вулиці Фейдо були за 
головних виконавців; і розмістили їх навколо вівтаря Батьківщини. Коли 
кортеж, з Бальї на чолі, вступив на Марсове поле, «вмент загреміли 
гармати, а всіх гармат було 130». Щоб пристосуватися до таких обста¬ 
вин, довелося ввести в музику відповідні елементи,—гучні мотиви, гучні 
ефекти, і, до того-ж, зміцнити, всилити звук, а щоб усі могли її розу¬ 
міти, треба було користуватися простішими засобами. 

Імпульс так званому «поверненню до Природи» дали Революції 
моралісти XVIII в., головним .чином Руссо, і вона лише наслідувала йому; 
сама по собі Революція не винайшла жадної ідеї, але заслуга її полягає 
в тому, що вона здійснила певний моральний ідеал і ввела його в полі¬ 
тичне життя. Вона обрала музику за засіб для національного виховання 
і надала композиції серйозного характеру, якого досі (по-за церквою) в 
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ній ніколи не було. Правда, музичну мову, як і ораторську, зіпсували 
надмірними пересадами, вона погрубшала, зробилася схематичною, часом 
беззмістовною, втратила свою виточену красу, таку властиву витворам 
французького духу; але треба брати на увагу історичні обставини і розу¬ 
міти, що не можна запальні співи розбудженого повсталого народу, що 
сам творив і виконував їх, міряти тією самою мірою, що міряють нею 
твори індивідуалістичного мистецтва. Історики та партійці не раз ви¬ 
сміювали, яко політичну короткозорість, це змагання французьких 
революціонерів дати сталі засади не тільки Франції, але й усьому Люд¬ 
ству; зараз ми не будемо міркувати, Наскільки вони мали рацію взагалі, 
але можемо з певністю сказати, що для музичної справи це змагання 
дало прекрасні наслідки: згадаймо великих композиторів XIX ст. і наших 
днів, збагнемо істоту їхньої творчости, широту їхньої думки і, з другого 
боку, порівняймо їх зо всіма артистами дореволюційної доби,—і ми без¬ 
перечно погодимося, що революція дала музиці нову еру. 

Р. Грубер. 

Н о в а м у з и к а '). 


В новітніх течіях німецької музики (правильніше музики в країнах 
австро-німецької культури) можна спостерігати явища інтенсивніші й більш 
крайні своїми досягненнями, але далеко заплутаніші й суперечливіші, ніж 
усі розглянуті вище: тут і виявлення національно-музичних течій, і т. зв. 
музичний „експресіонізм" (в особі Шсишриї та його школи), і прагнення 
цілком скасувати тональну музику (спроби атональної музики того-ж Шен- 
берґа та Хауери), і шукання нової системи темперації (Ллоіз Хаба); 
при чому все це досить лагідно уживається (часом навіть в одній особі) 
з культом старих традицій, так в оперовій творчості (ІІіІіінщпер, ІІІртр, 
Киїемек), як і в инших галузях музичного мистецтва, з культом, що часом 
починає тяжити до звукоспоглядання XVIII ст. (Кшенек, Ка.т'кськип)! 
Пояснити це можна дуже давньою, а тому високою австро-німецькою 
культурою (що стоїть попереду всіх инших) та складними соціальними й 
політичними умовами життя (переважно міського побуту), ускладненого 
різноплеменним населенням (особливо в кол. Австрії). 

Найбільш яскраві й виразні досягнення Арн. Шенберґа *) та його 
школи, т. зв. „музичного експресіонізму". Шенберґ— сдимпй із сучасних 
композиторів, що зміг утворити свою „школу" і в прямому значінні (як 
педагог), і в побіжному (як громадський діяч та музичний письменник). 
Він з’єднав навколо себе кілька десятків фанатично відданих учнів та 
шанувателів, серед яких чимало відомих на всю Европу композиторів 
(Лчтон Вебери, Ллбоп Пері, Кюм Веялее) та музичних учених і публіцистів 
(той-же Веллес, ІІауль Стефан), а також низку практичних музичних 
діячів (диригентів, піяністів, корепетиторів, то-що).'Обминаючи цікаву ево¬ 
люцію творчости самого Шенберга та його музично-теоретичні й педаго¬ 
гічні погляди (наслідком їх явилось відоме «Вчення про гармонію», шо 
вийшло 1921 р. 3-м виданням), підсумуємо в кількох словах' конкретні 


*) Кінець (початок див. ч. 5-6 „Муз”). 

*) Нар. у Відні року 1879, де живе й досі Композиторських навичок дійшов 
сам та за допомогою Ол. Землннського. Тимчасово був за професора Берлінської 
та Віденської Консерваторій, тепер всю увагу присвятив виключно творчій діяль¬ 
ності; мас дуже багато учнів та прихильників. 
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зміни, що вніс Шенберґ в усі галузі й сфери музичного мистецтва аж до 
його основних елементів і навіть прийомів нотописання (він запропонував 
3-х лінійний стан і елементарний спосіб нотації, що касує всі знаки 
підвищення й пониження): 1) в галузі мелодики—утворення гнучкої, пла¬ 
стичної і надзвичайно виразної мелодичної лінії (що безпосередньо під¬ 
ходить до мелодики Рих. Ваґнера), 2) в галузі гармонії—максимальне 
звільнення від тоніко-домінантових співвідношень і терцової будови акордів 
та наближення до «атональности» (ц.-т. відсутности тонального центра 
навіть у найширшому значінні), 3) що до форми—перехід од великих 
монументальних форм, що сприяють розвитку громадськости, до форм 
камерних (1906 р. Шенберг написав першу в світовій літературі «камерну 
симфонію» для 15' індивідуалізованих струментів, після якої з’явилась 1916 р. 
камерна симфонія Шрекера, 1918 р.—5 камерних симфоній Міло); заміна 
довгочасного симфонічного розвитку аморфними, але дуже насиченими, 
концентрованими (в своїй лаконічності) оформленнями (приблизно на зразок 
останніх опусів Скрябіна), часом об’єднаними в цикли («Лунний П'єро»), 

Головні властивості стилю Шенберга—лаконізм, суворість, цілковита 
відсутність прагнення до будь-якої «красивости» та естетизма, але в той- 
же час величезна експресія (виразність) музичної мови: відци й названо 
творчість Шенберга терміном «експресіонізм», запозиченим із малярства. 
Проте, тут не слід забувати, що коли в инших мистецтвах експресіонізм 
вносить цілком нові принципи оформлення (заміна образа яким завгодно 
виразним символом), то в музиці прагнення до «експресивности»—головна 
її властивість, і, значить, різниця стилю Шенберга від його попередників 
не така вже принципова й категорична. Взагалі спорідненість його з 
иншими музичними явищами минулого сторіччя, зокрема безпосередній 
звязок з Малером, а через нього і з Ваґнером, не викликає сумніву. Куди 
приведе музика Шенберга—сказати важко. Мабуть він (а з ним і велика 
частина західньо-европейської сучасности) в тупику, звідки вихід лише в 
тому, щоб цілком змінити всі умови відтворення й сприймання музики... 

З инших композиторів австро-німецької сучасної музики відзначимо 
франкфур гця Гішкміта ') та австрійця Ернста Кхиепека ’). Перший своїм 
бурхливим темпераментом та чіткою, соковитою манерою письма, трохи 
спорідненою із манерою Сергія Прокоф'єва, дуже, характерний пред¬ 
ставник післявійськового західньо-европейського міського життя з його 
шумом, метушнею, крикливою плакатністю, і в той-же час моторошним 
психологізмом на зразок Достоевського. Другий—поєднує глибокі роман¬ 
тичні тенденції Шуберта з величньою монументальністю Генделя (сценічна 
кантата «Замок насильства») та Вівальді (два сопсегїі вгоззі, токата й чакона) 
і, що вже зовсім несподівано, з крайніми проявами сучасного міського 
побуту (опера «Стрибок через свою тінь»). 

Не можна, врешті, не згадати про сучасну оперну творчість у Німеч¬ 
чині. Репрезентована за останні 40 років низкою нужденних ‘епігонів 
Вагнера, вона від недавна знову починає відогравати велику ролю в за¬ 
гальній музичній продукції. Коли Брамс, Регер, Брукнер, Малер не залишили 
нам жадного музично-сценічного твору, то з сучасних великих німецьких 
композиторів, навпаки, важко знайти одного-двох, не представлених і в 
сфері музично-сценічної творчости (монодрама Шенберга «Чекання», його-ж 
мелодрама «Щаслива рука»; згадані вище сценічна кантата «Замок насиль- 

’) Нар. 1895 р. коло Франкфурте. Самоука. Працю»; на посаді концертмей¬ 
стера Франкфуртської опери та альтистом квартета „Амара*. що він його сам ЗАсиував. 

•) Пар. 1900 р. у Відні. Учень Фр. Шрекера. Тепер жпве в Швейцарії й занятнй 
виключно творчістю. 
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ства» та комічна опера «Стрибок через свою тінь* Кшенека; 4 опери 
Гіндеміта, «Мертве місто» Корнгольда й багато инших). Із композиторів 
переважно «оперних» слід згадати Пфітцнера (автора відомої в Німеччині 
опери «Палестріна»; її особливість: аскетично суворий характер музичного 
письма і цілковитий брак любовного елементу в зав’язці й розвиткові дії, 
побудованій на колізії художника-творця й зовнішнього світу) та його 
«антипода» Франца Шрекера *),—безперечно найпопулярнішого тепер в 
Німеччині оперного композитора. Він у своїх надзвичайно вміло й сценічно 
побудованих операх («Дальній дзвін», «Скарбошукатель», «Відзначені» та 
«Іррелое») будує всю музично-драматичну дію на проблемі ероса (взятій 
у дуже сміливих натуралістичних тонах), ускладняючи часом із сперечанням 
її до прагнення художника виконати своє творче призначення і захоплюючи 
досить широко й соціяльні проблеми сучасного міського побуту. Його 
театрально-музичний стиль (що також має «фатальну» ознаку ваґнеризма) 
є синтез тевтонського романтизму та романського безпосереднього, ши¬ 
рокого, але трохи банального, мелоса (на зразок Пуччіні). Це останнє разом 
з надзвичайно розвиненим чуттям звукобарвистости та театрально-сце¬ 
нічних ефектів і визначили, найголовніше, його колосальний, але мабуть 
скороминучий, успіх. 

Наприкінці кілька висновків. Розглянуті вище явища музичної сучас- 
ности Заходу, хоч вони й дуже складні та часом суперечливі, проте 
дозволяють констатувати факт, що все виразніше позначається,—«кризу 
музики». Справа вже не в якомусь окремому зрушенні. Суть справи в 
тому,—й це «нова музика» цілком певно показує й продовжує показу¬ 
вати,—що рішуче в кожній галузі музики, як мистецтва, еволюція дійшла, 
мабуть, крайньою використання потенціадьних можливостей. Дальший 
творчий рух в тому-ж магеріялі неможливий, навіть при цілковитій зміні 
принципів оформлення (на це вказує те безвихідне становище, в якому 
опинилися і Шенберґ, і Кшенек, і Стравинський). Спроба політональної, 
«атональної» музики, скасування 12-тиступневої темперації, з одного 
боку,—шукання нових тембрових сполучень, з другого (характерно, що, 
напр., Гіндеміт у своїй «камерній музиці» ор. 25 1 вводить, як специ¬ 

фічний темброво-ударний струмент, бляшанку, виповнену піском!),—все це 
переконує нас у тому, що ми висловили. Здається, справа вже не в тому, 
щоб утончити й розвинути сучасну систему втілення й відтворення музики, 
що є ледве не «кустарна», в кращому разі—«мануфактурна», особливо 
в світлі колосальних по маштабу масових вимог так з боку капіталістич¬ 
ного побуту Західньої Европи, як і з боку пролетарських мас, що саме 
починають сприймати музичне мистецтво. Надовго усунути кризу можливо 
буде лише тоді, коли буде переведено музичну «продукцію» на масовий 
капіталістичний способ виробництва, тоб-то замінено «ручну» працю 
машинною: електричний оркестр, різні голосномовці та голосноспівники, 
то-що. Тоді цілком вільно можна буде: 1) видобувати звуки якої завгодно 
височини й взаємовіддалення, починаючи від глісандо, шо зливається, й 
кінчаючи найскладнішими звукорядами, 2) утворювати які завгодно тембри, 
незалежно від регістра (цеб-то не буде регістрів «зручних» і «незручних», 
таких, що «добре» й «зле» звучать), 3) дійти максимальної узагальненої 
сили діяння так шляхом величезного збільшення звучности кількістю, як 
і тим, що можна буде перекинути звукові маси на велике віддалення 
(радіо-музика), 4) усунути елемент випадковости, звязаний з ручним, ману- 


’) Пар. 1878 р. в Монако під батків-німців. Учень Роб. Фукеа у Відні. Тепер 
Директор Музичної Академії в Берліні П професор теорії композиції. 



МУЗИ к л 


281 


фактурним способом інтерпретації... Всі ці зміни в структурі того мате- 
ріялу, що звучить, безперечно викличуть до життя й відповідно нові форми 
музичного мистецтва. Про характер цих нових форм міркувати ще перед¬ 
часно, але вони, мабуть, настроюватимуть не стільки до пасивного 
споглядання, скільки до дійсного активного переживання й творчости разом 
з інтерпретатором. 

Чи можна з цього зробити висновок, що вся сучасна музика, в тому 
числі й «нова», непотрібна, що її треба «скасувати» й силоміць замінити, 
і що всіх сил треба вжити, щоб як-найшвидче винайти й утворити таку 
музику майбутньою ?—Ні в якому разі! Попередити природній рух еволюції 
музичної творчости неможливо; можна лише повільно підготувати матеріал 
для цього, що й робиться на Заході й у нас. Музичне-ж мистецтво майбутнього 
випливатиме з попередніх фактів музичної еволюції, що вони його підго¬ 
тували, а в низці цих фактів «нова музика» має почесне місце. Ось чому 
й знайомство з нею, і культивування її треба всіма способами вітати: 
«нова музика»—ще один крок, і крок рішучий, назустріч до музики 
майбутнього. 

Ю. Дрсйзсн. 

Білоруська музика 1 ). 

Чим пояснити той факт, що білорусини, національність безперечно 
дуже музична, мають таку гарну музичну основу, як білоруська пісня, а 
не мають музичної побудови на цій основі? І це явище пояснюється 
тими-ж економічними, громадськими, політичними та иншими обставинами, 
що за них жив білоруський народ до останнього часу. Ці обставини й 
спричинилися до того, що білорусини саме в той час, як по всій Европі 
дуже хутко йшов музичний розвиток (тоб-то другої половини XVIII й 
у XIX сторіччях), не мали своєї білоруської національної інтелігенції. 
Інтелігентні сили, що вийшли з надрів білоруського народу, були, й було 
їх чимало, але набували вони собі інтелігентности, виховувались і вчилися 
по школах нижчих, середніх і вищих або польських або російських. Вони 
здебільшого відривалися від свого народу й працювали в оточенні чужої 
культури й.на користь цій чужій культурі. Та коли-б і воліли вони пра¬ 
цювати на користь своїй рідній національній білоруській культурі, то не 
могли-б із-за тих громадських і політичних обставин царату, що їх 
цілком було винищено тільки біля 8 років тому великою Жовтневою 
Революцією. Таким чином і сталося те, що, як писала «Савецкая Бела- 
русь»,—«така була вже загальна доля Білоруси: вона виховувала для 
росіян і поляків великих мистців у різних галузях мистецтва й культури» 
(«Сав. Бел.», 1923 р., №231,«Ад кустарництва да мастацкай творчасьці»), 

В царині музики можна вказати на таких великих мистців, білору- 
синів з походження, як Глінка й Монюшко. Глінка навіть і не знав, 
треба гадати, білоруської пісні, а Монюшко її знав, любив її, користався 
з неї для своїх творів. Користався Монюшко з білоруської пісні в операх 
Наїка, 8іеІапка, РоЬбг гекгискі. Але створив він опери не білоруські, а 
суто польські. Ось чому ні Монюшка, ані, й поготів, Глінку ніяким чином 
не можна вважати за культуртрегерів білоруської культури. 

Що-ж до цього часу зроблено для білоруської музики на грунті 
білоруської пісні?—Мало, дуже мало. В половині минулого XIX сторіччя 
композитор Карлович написав твір Карзобуа Ьііе\\'8ка, де використав 
білоруські пісні, позаписувані його батьком Я. Карловичем, відомим філо- 


*) Кінець (початок дпв. ч. 5-6 .Мув.“). 
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логом і етнографом. Уже в Х!Х сторіччі композитор Л. Роговський на¬ 
писав оркестрову сюїту й виконував її у Вільні. Це дуже цікава річ. Її 
побудовано на роковому циклі білоруських народніх мотивів і має вона 
програмовий характер. Складено її з 4-х частин. І-ша частина є картина 
білоруської природи, що серед неї живе білоруський народ. І природу, й 
народ характеризовано відповідними мотивами. У 11-ій частині змальовано 
білоруську вечірку-гульню. Чути мотиви «мяцеліцьі», «лявоніхі», чути гомін, 
тупотіння. 111-я частина-^-свято «дзядоу» (дідів-предків), згадки за дорогих 
небіжчиків, мотиви сумні й релігійного характеру. І\ г -а частина малює 
спочатку народ тихий, затурканий, що не насмілюється підносити свого 
голосу. Але ось він починає ворушитись, мелодія розгортається, зростає, 
народ повстає, мелодія стає гімном, почувається міць народу, що йде он 
там величезною масою («там ідзе у вагромністай грамадзе», — вираз 
Я. Купала). Цю сюїту Роговський виконував з великим успіхом і в Парижі. 
Слід зазначити, що музику до віршу Я. Купали «А хто там ідзе», що він 
відогравав ролю білоруського гімну, написав також Роговський. 

Далі, М. Кімонт написала першу білоруську оперу «Залбтьі» (текст 
Марцинкевича), що її виконувано у Вільні р. 1915. Коли ми згадаємо ще 
за п’єсу «На Купальле» з музикою Терравського й Маркевича, то й пере¬ 
лічимо все те найголовніше, що існує до цього часу в царині штучної 
білоруської музики. Ще Нікольський написав симфонієту, але її не закін¬ 
чено, написано тільки фортеп’яновий ескіз без інструментовки для оркестру. 

Ясно, що за такої бідности білоруської музичної літератури всякий 
новий музичний твір, що мав-би мистецьку вартість, повинно щиро вітати. 
На сьогодняшнім концерті слухачам подадуть два таких твори: квінтет 
Н. І. Аладова й квартет І. Я. Фідлона 1 ). Автори обох творів—викладачі 
Білоруського Музичного Технікуму. Треба загалом сказати, що на долю 
Білоруського Муз. Технікуму припала велика роля стояти на чолі що¬ 
йно розпочатого процесу творення білоруської музики. В цій справі по¬ 
винні стати до помочи, я сказав-би, не технікумові, а самій музиці, біло¬ 
руські державні й громадські установи, і найперше Раднарком, Наркомос 
та Інбілкульт*), ще раз Інбілкульт, і ще раз Інбілкульт. Три завдання в 
першу чергу повинно розвязати: 1) Музичний Технікум реорганізувати на 
консерваторію, 2) організувати білоруську державну оперу та 3) органі¬ 
зувати білоруський державний симфонічний оркестр. 

Білоруської музики ще нема, але вона буде, вона мусить бути, бо 
є вже необхідні умови для її створення: є робітники, є бажання працю¬ 
вати, є воля і можливість працювати, а найголовніше, є добра, дуже добра 
основа для музики—загальна музичність білоруського народу й його чу¬ 
дова пісня, бо разом із своїм славетним сином, Янкою Купалою, увесь 
народ білоруський говорить: 

Буду пець, громка пець, покуль возьме магіла, 

Буду пець не за славу, праз вас абяцаную, 

Буду пець, бо люблю свайго краю паляньї. 

Буду пець, бо люблю сваю песню ^загнаную. 

м. Мінське. 


! ) Короткий тематичний і художній розгляд цих творів подано буде в 
окремій статті. 

'Гоб-то .Інститут Білоруської Культури",—наЛвпщн наукова установа Біло¬ 
руси. Прим. Ре*ї. 
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А, Набій. 

Походження музики. 

(,іа Пютсром) *). 

Музика одно з мистецтв, що найбільше впливає на емоціонально- 
психічний бік людини. Але до цього часу її надто мало досліджено марк¬ 
систським методом. 

За найбільш відомих дослідників походження та розвитку музики 
треба вважати Бюхера, Комбарьє, Спенсера та инш. 

Свою теорію Бюхер збудував на підставі студій над великим етно¬ 
графічним матеріялом з життя дикунів. Він доводить, що на перших ста¬ 
діях розвитку людства праця людей остільки переплітається з грою, що 
буває досить важко відмежувати одну від другої. 

В елементах праці-гри Бюхер вбачає початок всіх мистецтв: й му¬ 
зики. й танцю, й поезії, * й драми, що в житті дикунів зустрічаються 
майже неподільно. 

Який-же з цих елементів відогравав головну ролю? На думку Бюхе¬ 
ра—музика-ритм. „На нижчих ступнях свого розвитку праця, музика й 
поезія уявляли з себе одно ціле, але основним елементом була праця... 
Об’єднував їх приналежний їм ритм и („Работа и ритм“, ст. 264). Дикуни 
з Андаманських островів, як каже Бюхер, часто скорочують і перекру¬ 
чують слова, коли їх не можна вкласти в ритм, або-ж часто вся пісня 
складається з різних вигуків, що не мають ніякого логічного змісту, а 
вигукуються в такт праці або танцю. 

Відкіля-ж взявся ритм? Бюхер каже, що ритм з’явився внаслідок 
праці в силу фізіологічної конструкції організму. „Дикун, що обточує 
шматок дерева ракушкою, товче зерно в ступі або розмелює його між 
камінцями, не має можливости по свойому бажанню робити ті або инші 
рухи, їх диктує йому сама праця“ (ст. 260). 

Далі Бюхер доводить, що дикуни складають свої пісні виключно в 
час праці, підлягаючи впливу ритму. Це Бюхер пояснює, посилаючись на 
твердження лікаря Франца Оппенгеймера: „в час великого напрудження, при 
вдиханні голосові перепонки замикаються, щоб затримати повітря в леге¬ 
нях, а при зменшенні напрудження, перепонки ослабляються й розмика¬ 
ються, і повітря, виходячи з легенів, утворює якийсь» неясний звук 4 * 
(стор. 260). З таких неясних звуків і складаються в більшості первісні 
дикунські пісні. 

В дальшій стадії розвитку по-між такі неясні вигуки вставлялось ре¬ 
чення. Його заспівував один чоловік (він-же разом і творив його), а весь 
гурт приспівував тільки неясні вигуки, напр., «о-о», «іу», «е» й инщ. 

Свою імпровізовану пісню заспівувач теж старався вкласти в ритм 
праці й часто, перекручуючи слова, остільки затемняв зміст, що після 
співу мусів пояснювати, про що саме співав. 

Згодом гурт до свого приспіву додавав або короткі речення або 
одно чи де-кілька слів; в такий спосіб поширювався приспів. Так утвори¬ 
лися пісні англійських моряків, російська «Дубінушка» та инш. «Так скла¬ 
далася найдавніша народня пісня в гурті працюючих соціяльних груп на¬ 
селення* (ст. 262). 

Утворення пісень в час праці має під собою ще й соціяльно-еконо- 
мічний грунт. Первісні люди в боротьбі за існування мусіли об’єднуватися 
і працювати разом, чи то здобуваючи їжу (на полюванні, на рибній ловлі), 
чи захищаючи логовище від звірів (де первісні люди часто осідали на ніч), 


*) Бюхер. .Работа и рптм“, вид. .Новая Москва*. 1923 р. 
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а «колективна праця завжди сама по собі вимагає ритмічности; пісня-ж 
цьому як раз допомагає. Таким чином, пісня є досить важливий фактор, 
організовуючи артілі» (ЗОЇ стор.). 

Коли ми пригадаємо колосальні побудови Асирії, Вавілону та Єгипту, 
що їх виконували дуже примітивними засобами (капр., величезні каміння 
перетягали канатами на десятки верстов), то нам ясно стане, яку велику 
ролю відогравав у таких випадках ритм. А що подібні роботи провадили¬ 
ся ритмічно, про це свідчать стародавні пам’ятники—асирійські та єги¬ 
петські барельєфи, де часто зустрічаємо сюжети праці, в якій беруть 
участь багато людей, що тягнуть якусь статую, а з боку йде два або й 
більше погоничі, що грають на трубах або вистукують на палічках ритм. 
Без ритму такі роботи були-б неможливі. „Об'єднання ритмом багатьох 
робочих сил дає більше, ніж може дати в стільки-ж разів збільшена ро¬ 
бота одної особи; більше того,—в короткий час робиться стільки, що 
одній людині не зробити й за кілька десятків років" (стор. 303). 

Виходить, що ритм-музика був одним з могутніх факторів роз¬ 
витку культури. 

Можна думати, що первісна музика була в більшості ритмічна, й 
мелодичний момент відогравав тоді незначну ролю. Про це свідчать пісні 
дикунів, які часто складаються з одної або двох нот, що повторюються 
багато разів. Напр., 



„Доведеною істиною можна вважати, що первісні люди цінять у му¬ 
зиці тільки ритм і мало відчувають гармонію та висоту тонів" (стор. 275). 


III. МУЗИЧНЕ ЖИТТЯ ТРУДЯЩИХ МАС. 

1. ПУБЛІЦИСТИКА, дискусія, огляди. 


Музикознавство в Ленінграді 1 ). 

Як видимий зовнішній наслідок 
роботи Інституту, незабаром появи¬ 
лась збірка статтів «Ов Мизіса», 
видана накладом Державної Акаде¬ 
мічної Філармонії р. 1923. Вона скла¬ 
дається з статтів Б. Асаф’єва (під 
звичайним своїм літературним іменем 
Ігоря Глєбова) «Вартість музики» та 
«Процес оформлення звукової річо- 
вини», Р. Грубера «Проблема музич¬ 
ного втілення», Б. Зотова (псевдонім) 
«Проблема форми в музиці», С. Гін- 
збурга «Основні засади теорії му¬ 
зично-історичного знання» та А. Фіна- 


*) Кінець (початок див. ч. 5-6 „Муз." |. 


гіна «Систематика музично-теоретич¬ 
них знаннів». Ця збірка підсумовує 
методологічні позиції Розряду. 

За вихідну засаду, щоб побуду¬ 
вати будь-яку з музикознавчих ди¬ 
сциплін, учасники збірки визнають 
динамічний підход до музичного ми¬ 
стецтва, який, з одного боку, підкрес¬ 
лює його специфічно часовий ха¬ 
рактер, а з другого, установляє не- 
матеріяльність його форми. Тоб-то, 
музику визнають за невпинний про¬ 
цес становлення або, кажучи кла¬ 
сичними словами Вільгельма Гум- 
больдта, «8іе І8І кеіп \Уегк (іруоу), 
8 'Псіегп еіпе ТЬ(Ш?кеіІ (еї»р;еи)» '). 


') „Вона « не щось утв 02 >снс (річ), а 
саме творення (діяльність).— С. Г. 
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Звідци ми маємо низку дуже важли¬ 
вих принципових висновків. По-перше, 
динамічний світогляд неминуче веде 
за собою безумовну потребу відмо¬ 
витися від будь-яких спроб прикласти 
до музики просторові методи, і в 
цьому розумінні нема більшої про- 
тилежности над ту, яка виявилась між 
московським ГИМН’ом та Розрядом 
Історії Музики РИИИ. Там—розквіт 
просторового підходу, що остаточно 
розвинувся у вченні проф. Г. Конюса 
та його «Лабораторії для метрико- 
тектонічної аналізи музичних творів», 
тут—цілковита відмова від просто¬ 
ровості! та перехід до чистої дина¬ 
міки функціональних залежностей та 
відношень. Звідци легко зрозуміти й 
дальший крок—визнання форми вже 
не за раз назавжди прийняту кон¬ 
структивну схему, а за одиничне та 
неповторне розвязання проблеми ор¬ 
ганізації звукової річовини. Тоді стає 
важно вже вивчати не її кількосний 
(метричний) бік, а як раз якосний, 
тоб-то інтонацію (все те, що звучить) 
та ритм (як звучить, стаючи перед 
свідомістю того суб’єкта, що сприй¬ 
має або сам творить). Нарешті, вису¬ 
ваючи на перший план психологічні 
закони музичного оформлення, легко 
можна намітити потребу ще й соціо¬ 
логічного корективу, поскільки музику 
визначають як специфічний вид мови, 
тоб-то засобу духовного єднання лю¬ 
дей в межах тої чи иншої соціяльно- 
Єтнічної групи. 

Цінним додатком до названих ші¬ 
стьох статтів появилась ще одна 
праця Ігоря Глєбова «Теорія музично- 
історичного процесу, як основа му¬ 
зично-історичного знання», надру¬ 
кована в збірникові Російського Ін¬ 
ституту Історії Мистецтв «Завдання 
та методи вивчання мистецтв» (1924). 
Решта праць на подібні теми, на 
жаль, не надрукована; між ними слід 
звернути увагу на доповіді небіжчика 
д-ра мед. 1.1. Крижановського (ф1924) 
«Біологічні основи музичної еволюції», 
А. Фінагіна «Про можливість просто¬ 
рово-тектонічної аналізи музичної 
форми», Р. Грубера «Об’єкт та метода 
у вивчанні музичної творчости та її 


наслідків», С. Гінзбурга «Соціоло¬ 
гічний вступ до музичної науки» 
та «Проблема музичного мислення» 
і инш. 

Одначе, самими лише методоло¬ 
гічними шуканнями Розряд не обме¬ 
жився, а рівночасно приступив до 
широкої науково-дослідчоГ праці в 
конкретніших царинах музикознав¬ 
ства. Перш за все звернено особливу 
увагу на цілковиту недостатність су¬ 
часних наукових знаннів про минуле 
російської музики. Коли й досі на 
Заході як слід не уявляють собі дій¬ 
сної природи музично-еволюційного 
процесу в Росії, то в цьому і росі¬ 
яни теж далеко не втекли. Основна 
вимога для того, щоб побудувати 
наукову історію російської музики, 
зводиться до потреби повно пере¬ 
вірити всі старі висновки та гадки 
на цілком певному грунті музичного 
життя та музичного мистецтва Росії, 
хоч-би за період XVII—XVIII століть, 
внаслідок чого треба неминуче спо¬ 
діватися грунтовної перебудови звик¬ 
лих трафаретів та думок. 

Користуючись багатенною Цен¬ 
тральною Музичною Бібліотекою Держ. 
Акад. Театрів та Архіву кол. Міні¬ 
стерства Імператорського Двора, спів¬ 
робітники Розряду підготовили до 
друку цілу низку праць, що встанов¬ 
люють зовсім нову концепцію музич¬ 
ного побугу Росії кінця XVIII й по¬ 
чатку XIX вв. (епоха до Глінки). 
Одну із збірок з статтями Б. Асаф’є- 
ва, А. Римського-Корсакова, В. Про- 
коф’єва, А. Фінагіна, А. Дружиніна 
та ин. вже друкується. Підготовлено 
теж до друку нове критично перегля¬ 
нуте видання «Записок» Глінки та 
серія невеличких монографій з історії 
різних видів російської музики; на 
цю серію припадає десять нарисів: 
російської пісні (А. Фінагін), культо¬ 
вої музики в Росії (А. Преображен- 
ський), російської опери (Ігор Глє- 
бов), російської симфонії (Ігор Глє- 
бов), російської камерної інструмен- 
тової музики (В. Каратигін), росій¬ 
ського романсу (Ігор Глєбов), росій¬ 
ського музичного побуту (А. Р 
ський-Корсаков), російської музичної 



286 


МУЗИК А 


критики (Р. Грубер), російської му¬ 
зичної науки (А. Римський-Корсаков) 
та, наприкінці, бібліографії та хро¬ 
нології російської музики (С. Гіи- 
збург),—з них перших два вже вийшли 
з друку. Крім того, в площині ко¬ 
лективних завдань і далі йдуть зараз 
досліди над історією церковного співу 
в Росії (під керовництвом проф. Пре- 
ображенського), а в площині завдань 
індивідуальних вже до де-якої міри 
закінчено працю Б. Асаф’єва над 
Даргомижським та Чайковським, В. 
Каратигіна над Мусоргським, А. Рим- 
ського-Корсакова над Глінкою, Р. 
Грубера над Сєровим, С. Гінзбурга 
над К. Давидовим і т. ин. В тісному 
звязку з усім сказаним є діяльність 
окремої Комісії, що виправляє та до¬ 
повнює російський відділ музичного 
словника Рімана, голова якої А. Рим¬ 
ський-Корсаков уже встановив контакт 
з теперішнім редактором словника 
д-ром Альфредом Ейнштейном та за¬ 
гальним керовником російського від¬ 
ділу д-ром Оскаром Фон-Різеманом. 

Історія античної й західньо-евро- 
пейської музики, звичайно, приваблює 
до себе дослідувачів Розряду далеко 
менше, головним чином тому, що 
ось уже десять років, як для росій¬ 
ських музикознавців стали цілком не¬ 
доступні чужоземні архіви та біблі¬ 
отеки. Проте й тут можна вказати 
на де-кільки цінних дослідів, особливо 
доповіді В. Шишмарьова про Ронсара. 
Б. Асаф’єва про Люллі та Д. Маґґіда 
про старовинні єврейські музичні 
струменти. Треба сподіватися, що 
тільки тоді, коли нарешті відкриється 
(але, на жаль, ще не дуже скоро) 
Римський Відділ Інституту, наукові 
співробітники Інституту зможуть 
присвятити свої сили також і цій 
галузі музичної науки. 

Тепер роботу Розряду поділено 
між трьома її секціями: Історичною, 
Теоретичною та Соціологічною. Осо¬ 
бливе значіння Розряд надає цій ос¬ 
танній, поскільки соціологічний підход 
до музики є основна його методоло¬ 
гічна позиція. Одначе, як певна са¬ 
мостійна одиниця, Секція існує ще 
надто мало, щоб можна було зро¬ 


бити хоч-би невеличкий підсумок її 
діяльности. Крім того, що там про¬ 
роблюється критико - бібліографічна 
робота над старою музично-соціоло¬ 
гічною літературою, члени Секції го¬ 
ловну увагу звертають на проблеми 
музичної культури російського та 
західньо-европейського середньовіччя, 
на історію музики епохи Великої 
Французької Революції та на аналізу 
музичного побуту сучасної Росії. Є 
думка прочитати в найближчий час до¬ 
повіді Б. Асаф’єва «Проблеми сучасної 
російської музичної культури» та «Па¬ 
ризький ярмарковий театр та поча¬ 
ток комічної опери», С. Гінзбурга 
«Соціологічна метода в історії му¬ 
зики» та «Музика Великої Францу¬ 
зької Революції», а також низку інфор¬ 
маційних рефератів з останніх праць 
П. Беккера («Оая (іеиіьсіїе Миьікіе- 
Ь :п»), Макса Вебера («Оіе гаїіопаїеп 
шк) і>огіо1о£І8СІіеп £гип<На£гц ііег 
Мивік») та ІХІарля Лало («Ь'агі еі 1а 
тіе зосіаіе»). А ще, крім уже назва¬ 
ного «Соціологічного вступу до му¬ 
зичної науки» автора цієї статті, Р. 
Грубер прочитав доповідь про «Діа¬ 
лектичний матеріалізм та сучасне 
музикознавство», де зроблено першу 
спробу прикласти марксистську методу 
до музики, та А. Фінагін про «Му¬ 
зику й культуру сучасности», що 
ідеологічно опирається на відому 
книжку Ріхарда Гамана.- 

З науково-допоміжних установ 
Розряду, так тих, що вже існують, 
як і таких, що ще перебувають в ста¬ 
дії організації, я назову акустичну 
лабораторію, нотну та книжну біблі¬ 
отеку, фототеку й діятеку з відділами 
палеографії та інструментології, ще й 
бібліографічний кабінет, що ставить 
собі завданням вести обрахунок та 
описувати російську книжну й жур¬ 
нальну літературу. Наприкінці, при 
Розряді функціонують: 1) «Музично- 
педагогічна Асоціяція», яку викликала 
до життя потреба переглянути старі 
методи музичного виховання та ос¬ 
віти, зокрема, в умовах шкільної 
обстанови; 2) «Студія реконструкції 
й пропаганди музичних художніх тво¬ 
рів», що здійснила реставрацію ста- 
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ровинного російського літургійного 
«Гіещного дійства» (XV в.) та мело¬ 
драми Фоміна (XVIII в.) «Орфей» і 
організувала, крім трьох циклів ве¬ 
чорів нової західньо-европейської му¬ 
зики, також низку камерних концер¬ 
тів з творів стародавніх італійців, Ген- 
деля та ин.; 3) чотирьохрічні «Курси», 
щоб підготовляти наукових та прак¬ 
тичних робітників в різних цариках 
музичної культури: педагогів, лекто¬ 
рів, критиків, бібліотекарів, архіва- 
ріїв і т. ин. Вони мають дванадцять 
катедр: загальної систематики музи¬ 
кознавства (Б. Асаф’єв), музичної 
естетики (А. Фінагін), музичної пси¬ 
хології (Р. Грубер), природньо-науко- 
вих основ музики (І. Крижанов- 
ський і*), загальної науки про компо¬ 
зицію (М. Штейнберг), методології 
історії музики (С. Гінзбург), музичної 
історіографії й джерелознавства (А. 
Римський-Корсаков), музичної етно¬ 
графії (В. Шишмарьов), інструменто- 
логії (А. Оссовський), історії західньо- 
европейської музики (поки що не 
читається), історії світської росій¬ 
ської музики (В. Каратигін) та історії 
церковного співу в Росії (А. Преобра- 
женський). Я закінчу свою й без 
того довгу статтю, даючи короткий 
огляд викладаних предметів в поточ¬ 
ному 1924/25 шкільному році. 

Б. Асаф’єв. Історія гармонічних та 
контрапунктичних наук (2 г.). Вступ 
до порівнавчого музикознавства (2 г.). 
Семинар теорії інтонації (2 г.). Ооііе- 
£іит тизікит (2 г.). 

С. Гінзбурі. Вступ до історії му¬ 
зики (2 г.). Загальний курс історії 
західньо-европейської музики з соці¬ 
ологічної точки погляду (2 г.). Семи¬ 
нар методології історії музики (2 г.). 
Семинар з інструментології (2 г.). 

П. Грачов. Історія драматичної 
музики від Люллі до Ваґнера (2 г.). 

Р. Грубер. Історія й теорія му¬ 
зичної критики (2 г.). Сучасні му¬ 
зичні течії (2 г.). 

С. Діянін. Математична метода в 
музикознавстві (2 г.). 

В. Каратшін. Історія російської 
музики XIX в. (2 г.). 


/, Крижановський. Природньо-нау- 
кові основи музики (2 г.) (по 

його смерти на заступника запро¬ 
шено Л. Неміровського). 

А. Преображенський. Семинар цер¬ 
ковного співу в Росії (2 г.). 

А. Римський-Корсаков. Російський 
музичний побут до XIX віку (2 г.). 

Ю. Тюлін. Граматика сучасної 
музичної мови (2 г.). • 

A. Фінаїін. Систематика музично- 
теоретичних знаннів (2 г.). Історія 
музичної естетики (2 г.). Семинар 
російської народньої пісні (2 г.). 

/. Шіллітер Вступ до. теорії му¬ 
зики (2 г.). 

B. Шишмарьов. Музична лірика 
західньо-европейського середньовіччя 
(2 г.). 

В. Щербачов. Вступ до науки про 
музичну форму (2 г.)'). 

Ленінград. 

Березень 1925 р. С. Гінзбурі. 

„Цикл публічних музично-історич¬ 
них демонстрацій" проф. Г. М. Бе- 
клемішева. 

(Перша половина курсу 7,х 1924 — 26 V 1925). 

Піднімаючи на плечі свої величез¬ 
ний тягар двохрічного курсу «музич¬ 
но-історичних демонстрацій», проф. 
Г. М. Беклемішев намагався перш за 
все перевести перед слухачами не 
теоретичний курс лекцій з історії му¬ 
зики, як це ми звичайно бачили й 
бачимо по вищих музичних школах, 
а історію музики в самому процесі 
її звучання. Одбувалися демонстрації 
звичайно по вівторках та п’ятницях 
у Київі, в Музично-Драматичному Ін¬ 
ституті ім. Лисенка. Слухачами були 
студенти Інституту та Музтехнікуму. 
У ті-ж дні проф. Г. М. Беклемішев 
цілком повторював свої демонстрації 
для сторонніх, приватних слухачів. 
Починалася кожна демонстрація з ко- 

г) Коли етаттю цю Редакція вже одер¬ 
жала, „Правда" (.V 144 від 27 /уі) подала 
відомості, що при Муз. Розряді „РИІШ" 
відкрито муз.-акустнчну лабораторію, що 
має інструменти, які досі переховувалися 
в музеї; їх лише зараз передано до на¬ 
укової роботи; а них де-які унікуми на¬ 
віть європейського маштабу.—ІІрнм. РеО. 
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роткого слова професора, де він по¬ 
давав відомості з життя авторів та 
коротко з’ясовував музичне значіння 
творів. 

Подібні музичні демонстрації вже 
мали місце в нашому житті, хоч і не 
так то часто. Перший почин поклав 
А. Г. Рубінштейн своїм «Курсом ли- 
тературьі фортепианной музьїки». Він 
його прочитав у супроводі музичних 
ілюстрацій протягом одного зим- 
нього сезону (16/іх 1888—28 /іу 1889) 
по п'ятницях, у будинку Петербур¬ 
зької Консерваторії для студентів, 
професорів та приватної публіки. 
Ц. Кюї описав цей курс у дуже інте¬ 
ресній, але, на жаль, дуже мало кому 
відомій книжці—«История фортепи¬ 
анной музики. Курс А. Г. Рубин- 
штейна 1888 — 1889». СПБ. 1889. 
Стор. 79. 

Рубінштейн виконав усього 877 
фортегі’янових п'єс 57 авторів. «Про 
віртуозну, бездоганну обробку дета- 
лів кожної з них,—каже Ц. Кюї,—не 
могло бути й розмови—для подібної 
підготовки не вистачило-б і життя 
людського. Та й завдання Рубін- 
штейна полягало в тому, щоб пока¬ 
зати, що написано, передати його 
дух, навчити розуміти, а не в тім, 
щоб показати, до якої філігранної 
рафінованости можна розробити ви¬ 
конання. Траплялися у виконанні Ру- 
бінштейновому і невірні ноти, і не¬ 
виконані пасажі, і все-ж таки він 
один з його велетенською технікою, 
енергією та витривалістю міг подо¬ 
лати це завдання, недосяжне й для 
десятьох инших піяністів, укупі взя¬ 
тих. Отже, коли з технічного боку 
траплялися иноді вади, то з боку 
розуміння, духу, концепції—вико¬ 
нання Рубінштейнове заслуговувало 
здивовання» (ст. 4-5). 

А. Рубінштейн почав од музиків 
XVI століття в Англії, потім звер¬ 
нувся до Франції, Італії, Німеччини. 
Грав він тільки мертвих композито¬ 
рів і намагався змалювати не тільки 
самого композитора, а й усе незначне 
оточення, з якою вийшов сам він 
(наприклад,—Граун, Вагензейль, Ебер- 
лінг, Бенда, Ролле—оточення Гайдна). 


Закінчив А. Рубінштейн Мендельсо- 
ном, Шуманом, Шопеном, Тальбер- 
гом та Лістом. Цікаво навести останні 
слова його, що з ними звернувся він 
до консерваторської молоди: «Я ста¬ 
рий, я вже простую ті/()и\ я більш 
кохаюся в старих. Отже це не озна¬ 
чає, щоб я вас одвертав од молодих. 
Любіть їх, студіюйте, цікавтеся ними, 
та не забувайте й старих компози¬ 
торів» (ст. 78). 

Маємо ще відомості про те, що 
проф. Московської Консерваторії 
Є. В. Богословський перевів у роках 
1916-17 подібний курс «Истории 
фортепьянной литератури» (дивись 
С. Бугославського «О музикальном 
образовании и о преподавании игри 
на фортепиано», Ялта, 1918 року, 
стор. 19). Є. В. Богословський живе 
тепер у Чернігові і, як свідчить 
Юр Масютин, року 1923 він у тіс¬ 
ному колі своїх учнів повторив курса 
свого. 

Проф. Г.М. Беклемішев поставив собі 
значно ширше завдання: він не обме¬ 
жився тільки фортеп’яновою музи¬ 
кою, а демонстрував і музику сим¬ 
фоній, опер та инш. Були спроби 
демонструвати й вокальну музику, 
отже з міркувань технічних їх до¬ 
велося залишити до часу, так що 
демонстрації здебільшого мали харак¬ 
тер виключно фортеп’янової тран¬ 
скрипції. 

Г. М. Беклемішев давав свої де¬ 
монстрації не в строго хронологіч¬ 
ному порядкові, а розбив їх по наро¬ 
дах, і вже музику кожного народу 
давав у хронологічному порядку. Про¬ 
тягом зимнього сезону 1924-1925 р.р. 
виконав він на 52 демонстраціях 
560 творів англійських, американ¬ 
ських, французьких та німецьких ав¬ 
торів. Осторонь стоять—демонстрація 
1 лютого 1925 р. з участю проф. 
Г. М. Когана, присвячена пам’яті Фе- 
ручьо Бенвенуто Бузоні, та демон¬ 
страції №№ 45-47 (28 IV' 1925— 

8/у 1925 р.), присвячені пам’яті 

О. М. Скрябіна (десять років із дня 
смерти його—27/і\' 1915). 

Із (імиііігькіиг композиторів вико¬ 
нав Г. М. твори В. Бірда (і 1625), 
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Д. Булля, О. Джибонса, Д. Блоу, 
Ч. Перселя, Т. Арне, Д. Фільда, А. Со- 
мервеля, В. Станфорда, Г1. Ґренґера, 
С. Скота («Книга Джунглів», «Земля 
лотоса»* «Індійська сюїта», «Старий 
фарфор»), Е. Мек-Дауеля (ї 1908) 
(«Американські лісові іділії», «Героїчна 
соната» та ин.). 

Перейшовши до Франції (демон¬ 
страція п’ята), почав Г. М. із збірки 
1530 року «Атеньян». Далі грав твори 
Л. Куперена, Лебеґа, Дюллі, Фр. Купе- 
рена, Рамо, Ф. Д’андріє, К. Дакена, 
Шоберта, Мегюля, Руже-де-Ліля, 
Г. Берліоза (в транскрипціях Ліста та 
Таузіґа), Ґретрі, Керубіні, Ґуно, Лало, 
Бізе, Деліба, Б. Ґодара, Т. Дюбуа, 
Сен-Санса (між иншими—транскрипції 
Баха), Ц. Франка («Джіни» та ин.), 
Д’Енді В., Шабріє Є., Відора Ш., 
Алькана Ш., Дебюсі К. (переважно 
прелюди), Дюкас П. («Агіапе еі ВагЬе- 
ВІеие» та ин.), Равеля М., «АІЬит 
без 5іх» (Орик, Дюрей, Онеггер, Міло, 
Пулен, Тальєфер), Міло Даріус (Бра¬ 
зильські танки). 

Німеччина. Фробергер І. (І - 1667), 
Пахельбель І., Муршгаузер Фр., Ку- 
нау І., Матесон І., Букстегуде (між 
инш. органові фуги б-тоіі у транскр. 
Прокоф’єва та Ііз-тоІІ—Беклемішева), 
Бах І. С. (орг. твори переважно в 
обробці Ліста, Бузоні й Таузіґа), 
Гендель, Кирнберґер І. Ф., Граун К., 
Марпург Ф., Нікельман Хр., Гассе І., 
Вагензейль X., Ролле Г., Бенда Г., 
сини Бахові (Вільгельм Фридеман,— 
«Гальський», Ф. Емануїл — «Берлін¬ 
ський», І. Кристоф «Бюкенбурський», 
І. Христіян—«Міланський»), Глюк К. В. 
(обр. Сґамбатті, Брамса та ин.), Гайдн 
Ф. І., Моцарт В., Бетговен Л., 
Шуберт Ф., (між инш. вісімнадцять 
пісень в обр. Ліста), Мендельсон Ф., 
Шуман Р., Брамс І., Вебер К. М., 
Мейєрбер Я., Ваґнер Р. («Рієнці», 
«Летуч. Голандець», «Тангейзер», 
«Лоенгрін», «Мейстерзінгери», «Три- 
стан і Ізольда», «Перстень Нібелун- 
гів», «Парсифаль»—все в обробках 
Ліста, Таузіга та Брассена), Ліст Ф. 
(демонстр. 38—42), Таузіг К., Бю- 
лов Г., Рафф 1., Бендель Ф., Брассен Л., 
Куллак Т., Гензельт А., Шлецер П., 


Штраус Р. (між инш. «Смерть та 
просвітлення»), Регер М., Малер Г., 
ІІІенберґ А. («КІауіегзШск’е»—ор. 11 
та 19), Шрекер Фр. (ур. з оп. «Оіе 
СегеісЬпеїеп», «Еіп Тапгзріеі»), Корн- 
гольд Є. («М^гсїіепЬіІбег», ур. із оп. 
«УіеІ Ьагтеп ит пісНіз»), Гіндеміт П. 
(сюїта 1922 р.), Туйле Л. та Цільхер Г. 

На цих авторах Г. М. Беклемішев 
спинився до майбутнього року, на 
який залишаються скрипачі XV"! 11 та 
XIX ст., композ. норвезькі, данські, 
шведські, фінляндські, богемські, угор¬ 
ські, польські, російські та українські. 

Всю зазначену вище програму 
Г. М. Беклемішев виконав сам за ви¬ 
нятком демонстрації, присвяченої 
Бузоні, коли виступали професор 
Г. М. Коган та студ. Є. Слівак, Р. Ель- 
вова, А. Луфер, М. Согалов. Крім 
того співав студ. Швець і на де-яких 
демонстраціях виконувала партію дру¬ 
гого роялю О. Л. Скробанська. 

Цитований раніш Ц. Кюї зазначав 
нерівність виконання в музичних ілю¬ 
страціях А. Рубінштейна. Само з себе 
ясно, що не могло бути инакше й у 
Г. М. Беклемішева, при всій його 
техніці і при тому, що він має над¬ 
звичайну здібність читати ноти А 
ііугє оцуєгіє. Тут теж траплялися 
иноді невірні ноти, часом змазані 
пасажі та ин., отже, слід зазначити, що 
для того, щоб узяти на свої плечі такий 
курс, треба справді бути готовим до 
саможертви, треба більш кохатися 
в самій музиці, ніж у своєму вірту¬ 
озному реноме. Тут бажання ознайо¬ 
мити хоч у головних рисах инших 
людей із величезними музичними 
всесвітніми скарбами перевищує ба¬ 
жання завжди досягати артистич¬ 
ної досконалосте У цій здібності 
до саможертви на користь люд- 
ности і є найцінніша заслуга проф. 
Г. М. Беклемішева! Проте цілий ряд 
музичних ілюстрацій було виконано 
з високим піднесенням і енергією, де 
почувалася серйозна й глибока робота 
досконалого майстра. 

Особливий інтерес у слухачів за¬ 
вжди, викликали твори найновітніших 
авторів. Із старих-же особливо заці¬ 
кавив І. С. Бах. 
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Музичні демонстрації завжди по¬ 
переджалися, як уже було зазначено, 
вступним словом професора. Що в 
цих передмовах було найприємнішого, 
це те, що в них не було ані жадної 
претензії на вітійство та красномов¬ 
ство—форма була завжди надзви¬ 
чайно проста та інтимна, хоч иноді 
й трохи хаотична. В коротких вира¬ 
зах почувалося, що говориться за¬ 
вжди своє, передумане. Наприклад, 
підкреслює Г. М. Беклемішев, що 
англійці, суворі й чопорні в своєму 
житті, дуже ніжні й сантиментальні 
в мистецтві; цей висновок він по¬ 
тверджує цілим рядом музичних зраз¬ 
ків. «Французька музика—паркетна, 
неглибока (за винятком Берліоза й 
Цезаря Франка») і т. ин. 

Иноді Г. М. Беклемішев читав 
свого переклала з якої-небудь фран¬ 
цузької або німецької статті (напр., 
ст. Ф. Бузоні «Що дав нам Бетго- 
вен?» та ин.). 

Найцікавші-ж були спогади Г. М. 
про сучасних нам музиків. з якими 
доводилося йому вести знайомство— 
особливо про Ф. Бузоні, в якого 
вчився сам Г. М., та про О. Скря- 
біна, давнього товариша й прияте/я 
Г. М. Беклемішева. У своїх спогадах 
змалював Г. М. дуже яскравий образ 
композитора-індивідуаліста О. Скря- 
біна в житті" й творчості. Г. М., між 
иншим, провів цілу споріднюючу пара¬ 
лель між О. Скрябіним та Р. Ваґ- 
нером.<г • 

Із обставин, що перешкоджали 
«демонстраціям», слід зазначити осо* 
бливо дві: 1) невлучний вибір місці!' 
для демонстрацій—зала Муз.-Драгі. 
Інституту ім. Лисенка, де завжди 
вривалися побічні звуки або з вести¬ 
бюлю або з суміжного фойє; 2) нед¬ 
балість закордонних видавців, що 
дуже затримували з надсиланням 
потрібного нотного матеріялу. 

Приватні слухачі акуратно напов¬ 
няли залу і з неослабним заціка¬ 
вленням дослухали курса до кінця. 
Між ними чимало було приватних 
навчителів музики і професорів «Інсти¬ 
туту та колиш. Консерваторії. На 
останній демонстрації слухачі вітали 


Г. М. теплою адресою, піднесли сріб¬ 
ного бювара й силу квітів. Будемо 
тепер чекати продовження напівзро- 
бленої великої роботи! 

Д. Ревун ький. 

Як вшанувати пам'ять Лисенка. 

І. 

Великі люди звіковічують своє ім’я 
ділами. То є невмирущі пам'ятники 
їхнього життя, що не тільки нага¬ 
дують про імена авторів, але й навча¬ 
ють і заохочують до дальшої творчої 
роботи. Відзначати пам'ять великих 
людей, таким чином, слід: 1) поши¬ 
рюючи серед людности їхні ідеї, 
думки, твори і 2) науково досліджу¬ 
ючи їхню творчість. 

Треба сказати, що Лисенко ще за. 
свого життя сам звіковічив своє ім’я: 
видав майже всі свої твори, заснував 
власну музичну школу й оставив після 
себе кілька талановитих учнів. 

Учні, коротко кажучи, зробили 
своє діло з честю. На грунті, що 
підготовив їм учитель, виявили вони 
своє власне обличчя, що говорить за 
добру школу та за природній зріст 
учнів. Що маємо в українській музиці 
нині,—все спричиняється Лисенком. 

Що до музичної школи, то її зна¬ 
чіння, так у минулому, як і в май¬ 
бутньому—велике. Це—центр вихо¬ 
вання талановитої молсди, тут зро¬ 
стають сили для поглиблення україн¬ 
ської і всесвітньої музичної культури. 
Оскільки з цією основною ідеєю Ли- 
сенківської школи справляється нині¬ 
шній Інститут його імени—тема окре¬ 
мої статті. 

Найгірше з музичними творами 
композитора. На ринкові майже нічого 
не дістанеш з друкованих творів. А 
написав Лисенко чимало і не все з 
написаного втратило своє значіння 
навіть і для нашого часу. Отже чер¬ 
гова справа—повторне видання творів 
Лисенка. 

Тов. Музйка в ч. 1 «Музики» за 
1925 р. радить «спочатку розказати 
робітництву про Лисенка, а потім 
поставити йому пам’ятника». Иншими 
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словами, написати спершу книгу про 
життя та творчість композитора. 

Але знати композитора, це означає 
чути його музику, ознайомитися з 
його творами. Не трудно добачити, 
що я пропоную проект т. Музйки 
поставити по-за чергу. Коли хочемо 
вшанувати пам’ять Лисенкову, то най¬ 
доцільніший і найдостойніший спосіб 
для цього —дешеве академічне видання 
всіх мою творів. Після цього легко й 
книжки писати, а коли можливості 
будуть, то й пам’ятника ставити. 

На означене видання слід повер¬ 
нути гроші, що збиралися на пам’ятник, 
а також поклопотатися перед Урядом 
УСРР про державну субсидію. 

Г. Ннчук. 

N. 

М. Грінченко у своїй історії укра¬ 
їнської музики, в VII розділі каже: 
«Щоб повести націю всесвітнім куль¬ 
турно-життьовим шляхом, треба, щоб 
та нація висунула індивідів, сильних 
духом, розумом, волею, талантом,— 
індивідів, що повели-б свій народ шля¬ 
хом вселюдських культурних здобут¬ 
ків. Одним з таких індивідів на полі 
української музики і був славний Ли- 
сенко, якому в історії української куль¬ 
тури належить найвидатніше місце, 
а для музики української ім’я його 
набирає просто епохального значіння». 

ГВідци ясною стає роля і значіння 
М. В. Лисенка, як першого на Україні 
композитора, що повів нашу музику 
культурним шляхом і одягнув її в 
художнє убрання, а ще ясніше це стає, 
коли ми порівняємо стан нашої музики 
до Лисенка і після нього. Лисенко— 
збирає, дає художню обробку і нау¬ 
ково-теоретичний дослід наші^ народ¬ 
ній пісні. Лисенко дає художню му¬ 
зику — вокальні та інструментальні 
твори, при чому такі з них, як «Му¬ 
зика до Кобзаря»—високої художньої 
вартости; Лисенко дає нам і українську 
оперу. Виходить, що від Лисенка ми 
маємо все, чого до нього на Україні 
не мали в такій формі, як цього по- 
трибує культурне музичне життя. 

Що-ж ми маємо зараз про Ли¬ 
сенка?—Майже, нічого! Бо не можна 


вважати за вичерпуючий матеріал усі 
ті статті, спогади та замітки по різних 
старих українських журналах, що 
торкаються більше біографії М. В. Ли¬ 
сенка. Нам потрібна наукова праця, 
всебічний огляд життя та творчости 
композитора з критичними дослідами 
та «переоцінкою його роботи», як 
каже тов. Музика (див. «Музика», 
ч. 1 за 1925 р.). Першу спробу в цьому 
зробив М. Грінченко, присвятивши 
М. В. Лисенкові цілий розділ своєї 
«історії музики». Оце є перше, що 
потрібно зробити, шануючи пам’ять 
М. В. Лисенка. 

Це є обов’язок Науково-Творчого 
Відділу Т-ва ім. Леонтовича та наших 
істориків музики. 

Для популярних статтів про Ли¬ 
сенка можна і треба використати 
«Музику». 

Друге, що треба зробити для Ли¬ 
сенка,—це студіювати його творчість: 
народні пісні, художні твори та опери. 
Твори Лисенка знають: Київ, Харків, 
Полтава, Ромен, Чернігів, Вінниця, 
Катеринослав та инші більші міста 
України (через те, що там раніше і 
тепер існують хорові організації), 
провінція-ж, особливо село (і сучасне 
село з великою сіткою хорів) може 
тільки чули, що був такий композитор 
Лисенко, а творів його в більшості 
не бачили і в очі (див. дописи в 
«Музиці»); до цього часу широкі маси 
не знають, хто такий був М. В. Лисенко. 
В художній творчості Лисенка («Му¬ 
зика до Кобзаря») маємо, кажу ще 
раз, високо-художні твори, яких ще 
не дала нам наша сучасна музика. 
Тому всі музичні та хорові заклади 
повинні студіювати творчість М. В. 
Лисенка. 

Отже, значну частину коштів, зіб¬ 
раних на надгробок Лисенкові, краще 
повернути на видання наукової праці 
про композитора та частини кращих 
його творів: народніх пісень і творів 
з художньої музики. Надгробок на 
могилі,—то справа другорядна; зро¬ 
бити його потрібно поки-що лише 
остільки, щоб ми знали місце, де по¬ 
ховано композитора. 
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І коли т. Музика каже: «ніде прав¬ 
ди діти, творчість Лисенка свого часу 
мала велике революційне значіння» 
(«Муз.» ч. 1, 1925 р.), то давайте, 
найперше, зробимо все для того, щоб 
трудящі України знали, хто був Ли- 
сенко і яке-ж справді було його ре¬ 
волюційне значіння;—це й буде живим 
і більш доцільним надгробком компо¬ 
зиторові. Юр. Слоницькин. 

З нашого листування. 

Редакція одержала кілька дружніх 
листів від читачів-співробітників .Музики - , 
що порушують шкапі питання. 

Тов. Мнк. Корсунсі'Кмн з Полтави пише: 
.Зважуюсь і я подати де-кілька своїх за¬ 
уважень. Спершу хочу лише відзначити 
ту велику втіху, тс велике задоволення, 
скажу більше— навіть гордощі, що прино¬ 
сить нам. провінціалам, кожне нове число 
.Музики", бо тим кожним НОВИМ числом 
став нам ясніше, що укр. муз. мистецтво 
вирвалось уже я вузьких меж етнографізму 
й вийшло на шлях розвитку в загально¬ 
світовому напрямі Я маштабі та що цей 
розвиток не спиниться вже (в тому запо¬ 
рука—ті молоді сили, взброєні знанням, 
повні нових, революційних ідей і бажання 
до щирої праці, уперті й непохитні в до¬ 
сягненні мети, що стали до керм» в цій 
справі). 

Тепер дозвольте зробити зауваження. 

Перше з них. Журнал мусить пода¬ 
вати не лише самі звістки про різні кон¬ 
цертові виступи та про репертуар концер¬ 
тові! й, але й доскональний розбір-анялізу 
і виконання. і # виконаного (хоча-б з таких 
місць, де це можна буде). В таких рецен¬ 
зіях має бути безсторонні: і правдиво вияв¬ 
лено плюси та мінуси праці муз. органі¬ 
зацій (так-би мовити підсумок роботи ідей¬ 
ний і технічний). Тоб-то рецензії мають 
бути не в загальних виразах (як дишло: 
.куди повернеш, туди й вийшло! - ), а змі¬ 
стовні. обгрунтовані, подані особами ком¬ 
петентними. а не дилетантами. Такі рецен¬ 
зії дадуть величезну користь і керовии- 
кам, і рядовим робітникам, і взагалі всім 
тим. хто зацікавлений мистецтвом. Опріч 
того, вони примусять кого слід уважніше 
ставитись до своєї праці. 

Друге зауваження маю вробити ось з 
якого приводу. В журналі уміщуються 
портрети видатних діячів на музичному 
полі. Це безумовно бажане, як бажано 
уміщувати і всякі ілюстрації історичного, 
етнографічного, теоретичного то-що харак¬ 
теру. Слід теж ілюструвати видатні події 
я музичного життя України. Отже, уміщу¬ 
вати фотографії хорів то-що слід-би обме¬ 
жено, бо ілюстрації всо-ж одбирають чи¬ 
мало місця в журналі, вельми дорогого, 
особливо в наш час. На мою гадку, умі¬ 


щувати треба лите такі хори та муз. ор¬ 
ганізації, що виявили себе чнм-небудь 
видатним, гідним, щоб їх зафіксувати. Зви¬ 
чай ні-ж, рядові хори нема рації уміщувати 
в журналі, бо самі фізіономії хористів аб¬ 
солютно нічого не кажуть ні розуму, ні 
серцю чнтачевому. Та треба справу по¬ 
ставити так. щоб кожен розумів, що по¬ 
пасти на сторінки журналу в великою 
честю, якої сперту треба заслужити*. 

Друге зауваження Редакція приймає, 
але перше викликає де-які питання. Чужо¬ 
земні музичні журнали—здебільшого ре¬ 
цензентські: їх цілком або в значній мірі 
присвячено рецензіям концертів. Наш-же 
журнал має пишу цілеву установку, він 
мусить бути організатором музичного жит¬ 
тя мас та .організатором* їхньої музич¬ 
ної думки. Отже, журналові нашому дово¬ 
диться зупинятися на таких питаннях, 
на таких явищах, що будуть і цікаві, і 
зрозумілі не в самому лише Київі. але й 
по селах та містечках. Рецензії-ж на кон¬ 
церти в якомусь місті цікаві слухачам 
лише з того міста, де той концерт відбувся. 
Тому ми досі і відмовлялися вмішувати 
рецензії, а подавали лише інформації. Але, 
безумовно, не можна організовувати музич¬ 
ного життя мас, коли не вихопувати їхньої 
музичної свідомоети, їхнього інтелекта, 
коли не організовувати сприймання масами 
музичної творчості!. Редакція вважає це 
завдання дуже важливим і надалі нама¬ 
гатиметься його виконати, подаючи такі 
статті, як „Завдання музичної критики", 
„Пошлость і міщанство в музичній твор¬ 
чості". .Музична макулатура", .Церков- 
щнна в музичних творах*. .Халтура у 
музичному виконанні" та ннш. 

Редакція хотіла-б організовувати му¬ 
зичну свідомість мас, подаючи також кри¬ 
тичну оцінку виконання масами музичних 
творін. Ало і тут стоять значні перешкоди: 
критика—це дуже серйозна справа; але у 
нас рецензії пишуться здебільшого як 
„рецензії для рецензій", а не .рецензії 
для муз. виховання мас"; щоб критикувати, 
маючи на меті таку цілеву установку, 
треба критикові бути: а) кваліфікованим 
музикою та б) справжнім організатором 
муз. життя мас. Таких людей в нас дуже 
мало. Це—поки-що майже непереборна пере¬ 
шкода, щоб виконувати дуже важливі зав¬ 
дання: організовувати музичне сприймання 
трудящих мас. 

Тов. М. Т. .'Іюоар (с. Товмач на Чер¬ 
кащині > пише: .Де 4 .Музики" за 1925 рік 
не вмістив ні одної фотографічної карткн 
якогось хору, базуючись ніби-то на тім, 
що читачам не цікаво бачити обличчя 
невідомих співаків. Я гадаю, що Редакція 
тут помилилась. По-перше, мені здається, 
нецікаво буде бачити обличчя невідомих 
співаків не більшості, а значній МЄВШОСТІ 
читачів, а меншість завжди підлягає біль¬ 
шості; по-друге, ні одного журналу, крім 
педагічного, немає без картинок, портретів 




МУЗИКА 


293 


і малюнків: вони прикрашують його, разно- 
образять і роблять його цікавішим. 
ІІо-трвтв, Редакція напевне не знає. з 
яким захопленням хористи провінції ди¬ 
вляться на свої картонки в журналі. Тут 
вони зразу почувають себе вище від ин- 
ших товаришів, більше захоплюються хо¬ 
ровою справою. їх можна краще організу¬ 
вати, а це дав тільки плюс у хорі. Знаю 
факт, що одна хорова Рада мала закупити 
аж 60 прим, числа журналу, де була-б 
картка того хору, тоб-то по 1 прим, для 
кожного хориста, і цим убила-б три зайці: 

1) зробнла-б подарунок кожному хористові. 

2) заохотила-б кожного хориста читати цей 
журнал та 3) збільшила-б передплату жур¬ 
налу. Але не виписали тільки через те, 
що не вмістили картки хору. Нарешті, ці¬ 
каво кожному диригентові або співакові 
бачити карточку того або иншого хору, 
ріст і розвиток хорової справи взагалі. Я 
гадаю, що цікаво було-б бачити в журналі 
картки співробітників Муз. Т-ва ім. Лсон- 
товнча і всіх діячів, що працюють на полі 
укр. музики—композиторів, відомих дири¬ 
гентів та инш. (а то приїдеш коли-небудь 
до центру і питай: „де той, де той“, а він— 
ось перед тобою)'. 

Коли Редакція одержала листа т. Кор- 
сунського. вона почала утримуватися вмі¬ 
щати фотографії маловідомих хорів і вирі¬ 
шила подбати за цікавіші ілюстрації. Про 
такс зацікавлення картками, за яке спові¬ 
щав т. Любар, Редакція досі не знала; 
вона принципово не відмовляється від 
того, щоб містити справді цікаве читачам. 
Але Редакція просила-б ннпіих читачів 
висловитися і пристати до якоїсь одної з 
тих двох думок: т. Корсунського або тов. 
Любара. 

Тов. 1і. В. Уларов подає з Білої-Церкви 
такого листа: „Предложение сотрудничать 
в журнале „Музика* застало меня в мо¬ 
мент рааработки идеи вьіпуска в Белой- 
Церкви тоже музикального надання, хотя 
в совершенно ином виде, целях, плане 
программм и проч. 

Наша муз. гіериоднческая печать, при 
всех достоннствах се, служнт только для 
образованного читателя, которий нногда 
н учаотвует, как автор, в муз. журналах и 
газетах. Пишут и о народе (бившем „млад- 
шем брате", а теперь—пролетарям), но... 
народ муз. журналов не виднт. Таким об¬ 
разом. замечается и в музикальний жнзнн 
раздслсние на „ми* и „они*. 

Еще в 1906 г., видя такое расслоение, 
я попиталоя издавать журнал, прибли- 
жаясь к „ним*. И если тогда не повезло 
мне и нздянне пришлось, по келейному 
„совету* в Глави. Управлений по делам 
печати (за якоби „инсинуацню на царст- 
венную особу*, усмотрениую в напечата- 
нин иодлинного текста, раньше аапрещен- 
ного, к романсу „Новгород*) прекратить, 
то, думается мне, ту-же ндею можно-би 
восстановнть теперь: надо випускать такне 


листи, на которих самий малограмотний 
читатель нашел-би введення о музике в 
простейшнх формах обиденной речи, освс- 
щающих музику, как сверхискусство. на- 
чиная с трактаций о ее естестве—фивикс, 
переходя затем к фнзнологнн и, наконец, 
в область психологии и зстетнки. Только 
зти зтапи—уже ненсчерпаемий кладезь 
интереса даже для незаннтересованних 
спецнально музикой. Возьмем, например, 
от-веков извсстную проблему о целитель- 
них епойствах звукотонових сил, о чем 
била заметка н в „Известнях* („Леченне 
музикой"). А влнянне музикальн. звуков 
на арочне отдели жнвой природи н т. д., 
и т д. без конца. 

Я н сочувствующие мне намсрени 
взяться за ато дело вскладчнну, не имея, 
конечно, отнюдь никакнх баришних рас- 
счетов. В крайнсм-же случае, если не хва- 
тит у нас денег на тніюграфное печатание, 
ми прнобретем шапирограф (гектограф) и 
будем випускать рукописние (машин.) ли¬ 
сти не более 4-х страниц сред. формата. 
Если нам удастся випускать хотя-би 300 
лнстов в каждий тираж, то без ошибки 
можно сказать, что кроме подписчиков нас 
прочтут еще до 700, и зто удовлетворнт 
нас, т. к. на досугах рабочей и селянской 
жнзнн сказанное нами понемногу, не обре- 
меняя читателя, разойдется слухом в сво- 
бодних беседах, визивая тут н «інтерес к 
чтению. Кроме того нашн випуски будут 
на двух наречиях одновременно: украин- 
ском и русском, о чем нмеются настойчи- 
вие просьби (н нх не мало). 

Но м.-б. Редакцня тоже найдет целе- 
сообразним н своевременним пойти с му¬ 
зикальним словом в народние масси, 
нмея в виду лролетарнат, в его ссмью, в 
Красную Армню, комсомольство, клуби, 
інколи, прпюти и т. п., т. к. зта работа в 
данний момент важнеє перемолвкн музи¬ 
кантами о музике на страннцах музикаль¬ 
ного журнала. Тогда ми охотно примкнем 
в общее дело, остановнв своє предпрнятие. 
Желательно-би, если Редакция найдет 
возможним, под какнм-лмбо заглавнем, при 
жури. „Музика* випускать, форматом около 
канцелярского листа, 4 страннци (цнцеро) 
такое издание нсключительно для проле- 
тария. Можно-би сократнть на такой же 
размер журнал „Музика*. 

Я припоминаю такой случай общения 
Редакции маленького журнальчика педа- 
гогического характера „Мирок* (1 р. в год), 
работавшего горячо и нскренно на благие 
задачи воспитания: при журнальчике, без 
приплати, рассил&лся „Листок для мате- 
рей*,—4 страници. отдаваемие в полное 
распоряжение читателей для вираження 
нх мислей, чувств. знаний из опита н 
вообще сообщевий в деле воспнтання, при 
чем Редакцня лишь в краткнх словах, в 
начало №-р& прнзивает, подохочнвает ма- 
терей, вослнтательниц, нянек и проч. дея- 
телей, работающих в детской жнзнн по 
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пути роета и развития. После некоторих 
заминок н стесненнй виступать с печатним 
словом, писать „откровенно все, все. все - , 
как призивала нздательннца н умоляла 
Редакция. полились потоком письма, кор- 
респоидснции и даже статьи. ио большей 
чаетью без подпнсей или с псевдонимом. 
Писали правду, как хорошую, так и плохую, 
спраінивали совета, как бить в таком-то 
и таком-то олучае; писали также и випро¬ 
си по музико, н их било не мало, один 
другого разнообразнее и серьезнее. чтоби 
отиетнть н разрешить с достаточной уве- 
ренностью, и отнети сипались отовсюду. 
Дело тло дружно и ходко, и я радовался. 
увидев ьскоре, что в атом нздании стали 
принимать участив и солидние нмена спв- 
цналистов. 

Таку»» же .смичку* музиковеденмя с 
ма»тами предлагаю и я. чтрби чнтатель 
її сго ближний или собеседник в своем 
клубе познавали: что такое музика? какое 
се естество? зачем она? її что она может 
дать человеку кромс того, что єсть в оби- 
деііном понятим (лншь, как досужее пре- 
провождсние времени ради разплечения)? 

Еще от Платина и Аристотеля знаєм 
нстину об .ітичігко.и значений музики. 
Зто подтверждала н статистика кримнна- 
листов на Западе, тщате.тьное исслсдова- 
нне которих в тюрьмах показало, что нан- 
меньший процент і. юстмой (!) преступно- 
сти падает на судимих, обнаружившнх 
музикальность (хотя онн и не били ни 
певцами, ни инструменталистами по про- 
фесспн или в любительство). „Гдс поют 
иль нграют, там зла не мислят*,—гласит 
историческое изречеине. Нужно-ли затем 
повторять здесь, что музика также и луч¬ 
ині й орган социами.чи. собиряя людей н 
об'единяя ііх в одно настроенис! «Гдо му¬ 
зика иль песня—там її люди*,—говорит 
пзстарн народнеє примолвиє. А хореогра¬ 
фи я. как фигуральная отрасль той-же му¬ 
зики. от простого хоровода и плисок до 
изяміного балета, — могучая сила! 

Здесь но место распространяться о 
ненсчислнмих явленнях музики во всех 
ес видах и подразделеннях на мути жнзнн 
человека от колибели до могили, но для 
масо ато большо чем пообходимо н іменно 
теперь, в горячеє время стронтольства но¬ 
вої) жизнп наряду с «борьбой против без- 
грамотностн*. Вели наука обрабативает 
уметвенную масть, то игкусство не менес 
нужно для воспнтання человека—н музика 
в атом главний фактор, сравнительно с 
другими некусетвами. Следопательно, «хо* 
ждение в народ*, к пролетарнк» обязательно 
для тех, кто стоит у музикального слова. 
Так я разумею музику, как спутннцу жн- 
воі) жнзнн, н в атом направлений долго 
н много поработал и хочу еще поработать. 
Зто-же я предлагаю и уважаемой Редак- 
ции «Музики*. Надо лншь сойтн с крепко 
установившогося досоле уровня «нас* до 
«них*. 


Одеовременно в предполагаемих лист¬ 
ках ми намерени дать читателю и музи¬ 
кальную грамотность, обходя нотную, ко- 
торая, будучи построена на началах ео- 
временной обпеї педагогики, мннуя все 
трудності условностей и часто бессммс- 
ленной фНКЦПН в нотной ключевой системе. 
без скучиой схоластнческой учеби. без 
малейших затруднений л напряженим тер- 
пения даст малому Н старому возмож- 
ность читать с листа, а также н записать 
своє творчество. Зто я єсть система, оза- 
главленная „Про.іетарская Музикальная 
Грамота”, перонменованная из «РуескоЙ 
Народной Музикальний Грамоти”. Говоря 
об нсторнн музики, ее зачатий, ми пред¬ 
ставим читателю как-би фильму развнтня 
инСтрументальной части музики, остана- 
влниаяеь болео на звукотонових оруднях, 
називаемих .народними” (балалайка, дом¬ 
ра. бандура, кобза-лира. гусли, .гармошка” 
в ироч.. <»канчмиая теміїерировйнной кла- 
вьатурой — рояль - пнанино. фштаруїонии). 
Тут же имеетея її виду предложнть инстру- 
мент новой конструкціїи, котрий заменит 
в каждой хато иианино нлн фштаїшонию 
(даже грошевой депіевизной). Ксть н еще 
не мало тем. которие, можно думать, бу- 
дут желаннимн*. 

Пропозиція т. Уварова мак в собі ба¬ 
гато вартого уваги. Музичне Товариство 
ім. Леонтовича мак на увазі а осенн або 
з нового (1920) року розбити «Музику* на 
2 видання: 1) місячник .Музику", що пере- 
слідував-би наукову мету пильніше, ніж 
її переслідує журнал зараз та 2) двох- 
тижневу газету, що була-б приступною і 
цікавою найшнріпим колам читачів (чле¬ 
нам хорових та оркестрових організацій, 
учням шкії та нині.), що виконува.іа-6 
ролю інструктора н муз. житті мас 1 ). Дуже 
бажано, щоб читачі, як-найувяжніїпе об¬ 
говорили в журналі цей намір Редакції 
реорганізувати видання (Чи потрібна газе¬ 
та? Якою вона мусить бути? та нн.). 

Тов. Я . Винних пише а Гадяча: «У 
різних кутках України є чимало поодино¬ 
ких осіб, що грають на кобзі. Живуть вони, 
як наприклад у нашій околиці, один від 
одного верстов за 10-15. Прагнуть до тої о, 
щоб згуртуватися й утворити хор чи там 
капелу кобзарів, але справа но дуже по- 
суметьея наперед, бо ні від кого вони не 
можуть одержати вказівок, ніде достать ні 
підручників, ні нот для кобзи, нема від 
кого практично повчитися гаразд грати на 
кобзі (грає й співає собі кожний, як умі*, 
як йому здається краще). Кобза е струмент 
багатий на музичні засоби; і тямущий му¬ 
зика можо добре вигравати на ній; вона 
відповідає українській пісні, нею вили¬ 
вається вся глибина народньої душі. А 
«Музика* чомусь мовчить: ні за кобзу, ні 
за сучасних кобзарів у ній нічого нема, 


*) Про таку газету писав і т. Гудзій в 
ч. 1 «Муз.* за 1925 р.. ст. 35. ч 
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коли не лічити де-кількох слів у дописах 
з Лохвнці й Вовчі (ч. ч. 7-9 та 10-12 аа 
1924 р.). Питання про утворення кобзар¬ 
ських хорів в важливе; ма»;мо надію, що 
.Музика* в цій справі подасть свій авто¬ 
ритетний голос, і вже, коли буде порушено 
це питання, то й кобзарі обізвуться, пода¬ 
дуть свій голос до .Музики*, гуртом на¬ 
лагодять справу*. 

Редакція хотіла-б в одному а ближчих 
чисел дати огляд кобзарської справи на 
Україні. Але зараз для такого огляду в 
Редакції матеріалу замало. Просимо всіх 
читачів, що цікавляться цією справою, 
«обізватися* і подати дописи. 

Тов. С. О. Бугослалськиіі з Москви 
пише: „Прежде всего о „Музике*. Зто сой- 
час не только едннствеиньїй в СССР му¬ 
зикальний журнал, но и журнал, которий 
действительно может поднять музикаль¬ 
ную культуру украинскнх масс. Цепно то, 
что Ви нашли точную линню между попу- 
лярнзацией и теоретнческн-научной мис¬ 
лим. не отклоняясь ни в сторону вульгари¬ 
зації н (смертельная болезнь покоііной ..Муз. 
Новн“). ни в сторону кружкового естет¬ 
ства. Бить может. хорошо било-би помол- 
нпть отдел корреспонденцнй с мест, делая 
редакционние сводкн сообщений с мест о 
работе музикальних кружков клубов. о 
жизни нікол. муз. органи4аций. Пожалуй, 
не мешало-би давать очень сжатий отдел 
нотографии в порядне рекомендацій! чита- 
телю тех мі иннх нових вещей. В целом 
журнал високо ценниЛ, целесообразний и 
живой. Очень-би хотелось бить полезним 
журналу*. 

Тов. М. Дідова (Ахтнрка) пише: .В >6 2 


«Музики* за 1925 г. єсть статья т. Н. Білича 
«Музичне виховання на виставці*. Зта 
статья восьма интересна и могла-бьі много 
дать, если-би била более подробно нало¬ 
жена. Нам, работающнм на провннции и не 
іГяеющим возможности посещать такие пуб- 
личние демонстрировання нових педаго- 
гнческнх методов. весьма интересно било- 
би прочитать подробиое опвсание, шаг за 
шагом, зтого публичного виступлений сту- 
днй Інст. ім. Лисенка и бив. Консерватории. 
В конце атой статьи Редакция обращаетея 
с вопросом к читателям .Музики* относи- 
тельно создания Музи кал ьно-Консультацн- 
онной Комиссии при Об-ве им. Леонтовича, 
мисль о которой подал т. Білич. Создание 
такой Комиссии, к роторой могли-би обра- 
щаться за соиетамн и раз'яснениями все 
работающие в музикяльном леле, било-би 
весьма желательно; безусловно. что совети, 
которими ми будем пользоваться. должни 
нами оплачиваться. как и совети врачей, 
юристов и т. д. Живущие на провннции 
моглн-би обраіцаться пнсьменно(еслм пнсь- 
менние ответи будут проходить через 
„Музику*, то зто еще более свяжет чита- 
телей с журналом). Нообще „Музика* мно¬ 
го давт своїм читателям и по своєму со¬ 
ле ржанню и по атому новому прнему свяяіі 
читателя с журналом. Ни один на прежде 
виходивших музикальних журналов н га¬ 
зет до зтого не додумалея. а зтот прием 
связи маленьких музикантов с большимп 
єсть залог широкого распространения в бу- 
дущем не только зтого журнали, но її му¬ 
зикального дела через него; обязанноеть 
всех теперешннх чнтателей „Музики* про- 
паганднровать зтот журнал*. 


2. ПО У. С. Р. Р. 


По наших хорах. 

В попередньому огляді хорового життя 
(див. ч. З „Муз.* за 1925 р.) ми ні єдиним 
словом не згадали аа одну з головніших 
хороб наших хорів,—за церковщину. 

Може когось з читачів це і здивувало. 
Але справа пояснюється просто: це— сек¬ 
ретна, нелегальна хороба! 1 хоч на неї 
хоріють (в більшій чи меншій мірі) ледве 
не всі хори, та проте за неї до преси 
міного не пишуть; може вважають: це, 
мовляв, наша внутрішня справа; а може 
вважають... безнадійною боротьбу з нею?.. 

Але факт фактом: дописувачі її замов¬ 
чують. Навіть наша стаття, де ми виразно 
поставили питання про боротьбу з церков- 
щиною (у ч. 7-9 „Муз.* за 1924 р.), майже 
не викликала відгуків (лише один хор про¬ 
сив Муз. Т-во допомогти йому зміцнити 
свою матеріальну базу і тим визволитися 
з лабетів тяжкої хоробн). 

Але ось маємо матеріали, що свідчать, 
як тяжко з цим лихом боротися. 


Читачі вже знають (хоча-б з ч. З „Муз 
стор. 153-4). яку значну цінність має праця 
Вінницької Капели ім. Леонтовича. Але... 
„Капела зараз переживає внутрішню кризу. 
Справа*в тім, що ми переживаймо велику 
матеріальну скруту; через те. шо влада не 
пішла нам назустріч, відмовила у грошовій 
допомозі,—половина наших капелян співає 
по церквах. На Президію Філії з боку влади 
робиться нажим; ми повели в Капелі рі¬ 
шучу боротьбу з церковщиною. внаслідок 
чого де-кілька кращих співаків вийшли з 
Капели* (допис т. Арх. Татарко). 

З початку ц. р. Культкомісія Капели 
почала видавати стінну газету „Червоний 
Заспів*. У кількох числах газети багато 
місця відведено боротьбі з церковщиною. 
Наведемо тут частину а тих матеріялів. 

Ось, напр., стаття Безвірника з -V* 2 
газети п. з. „Про боротьбу з церковщиною**: 

„Ох. і трудно говорити про боротьбу з 
церковщиною в нашій Капелі. Особливо, 
коли зробити ось таке попередження: в 
СРСР нікому не заборонено вірити в богів. 
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чортів, духів, відьом та в вишу .чисть і 
нечисть" і в той-же час—нікому не забо¬ 
ронено боротися з релігією. Навіть більше. 
На цілий ряд осіб і організацій, в тім 
числі й на нашу, покладаються обов'язки 
боротьби з релігійними забобонами взагалі, 
а в нашій галузі музичного мистецтва.— 
боротьби з церкоьшнною. 

Всій Вінниці відомо, що Капела наша 
складається з 2-х груп: одна в бога не 
вірить і співак тільки в Капелі, а друга— 
вірить в бога (хто и православного, хто в 
автокефального) і вважає за можливе спі¬ 
вати одночасно і в Капелі, і в церкві. Є 
ще і 3-я група, дуже незначна, що співала, 
потім кинула, і. нарешті, знову почала спі¬ 
вати. На яку стежку вона ступить надалі,— 
невідомо. 

Звичайно, що .невірні" не можуть вжи¬ 
вати якихось репресивних заходів проти 
.вірних" (або навпаки), яле нам здасться/ 
що не всі .вірні" співають тому, що вони 
вірять. А саме головне, що той, хто .там" 
співак, не хоче зрозуміти тої шкоди, яку 
він робить Капелі (не лише з художн.боку). 

Хай собі люди говорять, що хочуть, 
але я переконаний, що грошей в цьому 
році ми не одержали не лише через мате¬ 
ріальну скруту місцевого бюджету. Аджс-ж 
з життя Капели не можна викреслити 2-х 
.чорних днів", що сталися через де-яку 
необережність т. т. „вірних". А як назвати 
той факт, що один .пірний" (до того-ж 
член профспілки) загубив працю в уста¬ 
нові, працю, яку з таким трудом для нього 
дістали, лише через те... ет, краще не казати 
через що! 

Гірн такій ситуації говорити про бо¬ 
ротьбу з церковшиною в нашій Капелі 
трудненько. Але мн гадаємо, що справа не 
безнадійна. 

Спрана в тім. що до цього часу тільки 
те й робилося, що... того улаштували туди 
на службу, цю—сюди, третього—в нниіе 
місце, четверту-ще в ннше І Т. ІІНІІІ. 
Правда: всіх не улаштуьш на службу! 
Правда і тс, що де хто з улаштованих 
.до-о-бре таки віддячив". 

Ну. а потім... вступ до спілки .Робмис" 
не для всіх був лише платонічним (треба 
також відзначити, що де-хто і в Музтсхні- 
кум попав). 

Звичайно, ми не остільки наївні, щоб 
думати, що всі ці товариші й товаришки 
зараз „розкаються" (з нашої точки погляду) 
і перейдуть до лав безвірників. Ні. ми лише 
гадаємо, що ці товариші подумають над 
питанням, як зробити так, щоб їхня .віра" 
не шкодила праці Капели та її репутації. 
(Коли ти віриш, то роби, як митар, а не 
як фарисей: хай віруючі це собі прига¬ 
дають)". 

Ось фейлетон т. Чмі.ія .Легенда": 
.Вмер православний Отецько неборака. 
(Але чогоеь-то як слід я не знаю). 

Його душу святі янголята 

Понесли просто до раю. 


Опустили біля брами будника ясного. 

Та й благають пропустити ключаря святого. 
Петро глянув,—православний, ще й 
хрест довжелезний,— 
Запитує: .А відкіля ти. братухо лю- 
безний?*— 

„З Вінниці, святий Петре, — від рідної 
хати. 

Там родився, там і в церкві вчився співати". 
.3 Вінниці? А чого це давно ми вас 
не встрічали? 

Хіба Вінничани вже три роки не вми¬ 
рали?" 

.Е, ні, діду, вмирали та йшли мимо раю, 
А через що.—то слухайте: я Вам розпо¬ 
відав»: 

Більшовики не дав»ть співати бого- 
хпальні пісні. 

А повидумували якісь гасла, богу не¬ 
нависні. 

Раніш було, як умре,—то »ео святими" 
співавіть, 

1 душа мерця летить просто до раю. 

А тепер по смертн грають Інтерна- 
ціонала. 

Замість молитви, влаштовував карна¬ 
вал а. 

Біда, діду, у Вінниці, та й край. 

Чи можна-ж чиїй душі попасти в рай? 
Нові порядки й пісні в небі ще не 
зрозуміли... 

От через це залишається н пеклі людей 
наших сила". 

.Так он яка штука!"—святий промовляв 
Та зараз до бога з докладом шкандибав. 
Н-- довго велась дискусійна нарада, 
Обійшлось без звичайного нарада. 
Православного Отецька з мертва оживили. 
І з наказом до Вінниці знову пустили. 
Дали з неба йому таку резолв»ців», 

Аби в Капелі він провадив еволюцію, 
Щоб схиляв він співаків у церкві співати, 
Пречисту діву в піснях восхвалити. 

Лише тоді обіцяли Отецька на небо 
взять. 

Як вийде з Капели співаків хоч з п'ять 
Та як більшість почне у церкві співати. 
Тоді Отецько діждеться під бога зарплати. 
1 ось Отецько закінчив свою роботу: 
Капелянн йдуть на божий спів що¬ 
суботи. 

Аж тут, враз, враз—бучу в церкві вчи¬ 
нили... 

І за це старенького Спаса обитель зачи¬ 
нили. 

Пропала тут Стецькова вся затьорка. 
Зате для бога таки є виграна и 'ятьорка. 
Поліз Отецько на небо про це Петра спо¬ 
вістити. 

Та щоб дали місце в раю п’ятьорку роз¬ 
містити". 

За цю .п’ятьорку" пише і т. Татарко 
в ст. .Даремні заходи": 

.Няроднє прислів'я каже: .хто чим за¬ 
кусить, то й покинути не мусить". Так і 
в нас. у Капелі сталось: як зблуднлась 
п'ятьорка із шляху, то вже її ніякими за- 




МУЗИКА 


297 


ходами не повернеш. Трудно, кажуть, 
слабого лікувати. Так воно і 6. 

Вже ми й рецепти писали, до лікарів 
звертались та .ворожок питали",—не по¬ 
могло! Треба ставити хрест на могилі... 
п'ятьоркн. 

Ну, що-ж! І поставимо! Не той хрест, 
що ото ставляють мертв’якам на цвинтарі, 
а живий хрест—живим мерцям. Бо ця 
п’ятьорка, ці бувші наші товариші,—це 
зараз для нас, як для культурної активної 
організації,—живі мерці, вони для нас. для 
оспівування Великого Жовтня в музиці— 
вмерли. .Ніхто-ж їм смерти не звадить", 
бо їхня рука лягла не туди, де сонце схо¬ 
дить. Ні! їхня рука лягла туди, де воно 
заходить, де разом зникає і старий побут, 
що лишається провідною зірницею цієї 
п’ятьорки. Так, отже, даремні були наші 
заходи, щоб їх повернути до нашої сем’ї: 
вони для нас умерли! Поставимо-ж над 
ними хрест: їхню провідну ідею—.Старий 
Побут". 

А т. Ла.іемко у статті: .Як Капела 
переводить в життя гасло .Жовтень у му¬ 
зику" пише: .Гіоки-що ми ‘досить довго 
товчемося на одному місці. Гасло .Жовтень 
у музику" прийнято Капелою в січні ц. р. 
Лише через 2 місяці спромоглися на кон¬ 
церт з відповідною програмою (.Жовтень 
у музиці"), а концерти по селах Стара 
Вінниця (Старе Місто) і П’ятннчани двох- 
голосною більшістю Капели відложено до 
кінця квітня, бо зараз, мовляв. Великий 
Піст (а тому, комсомольці і незаможники, 
чекайте Великодня, щоб послухати Капелу). 
.Двохголосна більшість" Капели свідчить 
про те, що в Капелі ще не остільки скуп¬ 
чено музично-активного елементу, щоб Ка¬ 
пела, як один чоловік, змогла, не відкла¬ 
даючи надовго, перевести у життя те, чого 
вимагає під нас саме життя". 

Як ми вже зазначали в ч. 7-9 .Муз." 
за 1924 р.. боротися з церковщиною у на¬ 
шому хоровому житті дуже важко, бо го¬ 
ловна причина її—відсутність матеріальної 
бази хорів, матеріяльна незабезпеченість 
співаків, якої ми зараз, при нашому еко¬ 
номічному стані ліквідувати не в силах. 
Це розуміють, звичайно, і у Вінницькій 
Капелі; так, напр., .Черв. Заспів" (ч. 4-5) 
юмористнчно пише: .Кажуть, що Рада Ка¬ 
пели задумує повести рішучу боротьбу з 
церковщиною, а для цього, як першу 
спробу своєї .методи", запропоновано Ху¬ 
дожній Раді підвищити в розрядах всіх 
„восьмнголосих" співаків у Капелі.де-кого— 
просто в солісти"... А музкор т. .4. Гаторко 
у дописі виразно свідчить: .На співанку 
до Капели треба ходити тричн на тиждень, 
а.. на підметки—нема!.. Ну, а в церкві 
6-7 карб, на місяць таки платять: отут і 
вся розгадка!" І тут-же таки скаржиться: 
.Зарібки наші віл концертів... смішно про 
них і згадувати! Міщанство не ходить на 
художні, серйозні речі та на пісні, де 
осиівується .Жовтень у музиці"; міщанство 


йде на .Баядерки", .Коломбіни" та нн., 
що ними заповнюється в нас міський театр. 
Наші-ж (українські) слухачі дуже нечи¬ 
сленні, бо частина з наших-же таки .ма¬ 
лоросів" тягне разом я міщанством до 
халтури старого побуту. Значить, Капела 
не в силі існувати на самоокупаємось, 
хоч... правда, існуємо!" 

Так! Капела існує і буде існувати! Бо 
в Капелі є осередок кращого, здоровілого 
елементу, що провадить уперту боротьбу. 
Під упливом цього елементу Загальні Збори 
Капели 19/пі ц. р. ухвалили таку резо¬ 
люцію: 

.Заслухавши доклад Ради Капели та 
доповідь Голови Президії Філії Т-ва ім. 
Леонтовнча про сучасний стан Капели з 
матеріального боку (в звязку з відмовою 
нам у грошовій допомозі) та вислухавши 
промови членів Капели, Загальні Збори 
Капели ім. Леонтовнча ухвалили: 

1) зважаючи на те. що в основу своєї 
праці Капела ім. Леонтовнча при засну¬ 
ванні своєму поклала гасло—.Розвиток 
Українського Радянського Мистецтва - , під 
яким Капела і працювала майже 3 роки за 
дуже несприятливих умов, не переслі¬ 
дуючи ніяких матеріяльних вигод, а з 
єдиною метою піднести на певну височінь 
хорове мистецтво, наблизивши його до ши¬ 
роких пролетарських мас, 

2і що п|ютягом майжо трьох років 
тяжкої праці, невпинної боротьби а музич¬ 
ним неуцтвом і просвітянською темрявою 
Капела досягла величніх наслідків з ху¬ 
дожнього боку і на 3-му році існування, 
приймаючи гасло .Жовтень у музику, а 
музику в маси!". Капела ім. Леонтовнча 
стала на той шлях, по якому й повинна 
йти культурно-освітня організація, що несе 
в маси високий ідеал новітнього пролетар¬ 
ського мистецтва, 

та 3) не бажаючи залишити в занепаді 
цю кожному культурному пролетареві до¬ 
рогу справу. Загальні Збори Капели ім. 
Леонтовнча постановляють: проОовжувпти 
з пиОвііїною енер<чсю єною ку.ч.турну пра¬ 
цю ми користь Укр. РаОин. Мистецтва **. 

Виразно характеризує значіння Капели 
для Поділля Губінспектура Народньої Ос¬ 
віти у своїй доповідній записці до Губ- 
виконкому: 

.1) Капелу Подільської Філії Т-ва ім. 
Леонтовнча треба вважати певною куль¬ 
турною одиницею на Поділлі, що працює 
на розвиток укр. пролетарського співочого 
мистецтва. 

2) Губінспектура Наросвіти підтвер¬ 
джує, що Капела за 2 і , роки існування 
обслуговувала календарний план революцій¬ 
них свят, з’їзди Губ. та Окр. Рад. Червоної 
Армії, кооперації, різних Профспілок та 
инше. при чім Капела до початку мину¬ 
лого бюджетного року остільки виросла з 
художнього боку, що викликала сприятливі 
відозви не тільки місцевої, але й цент¬ 
ральної преси. Це викликало необхідність 
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порушити перед початком минулого бюд¬ 
жетного року питання про асигнування 
Капелі з коштів місцевого бюджету на 
1923 24 бюджетний рік річної допомоги в 
розмірі 1.000 карбованців. 

Губінспектура підтверджує, що Капела 
надбала собі значний репертуар, який скла¬ 
даються з найкращих зразків української 
і світової сучасної вокальної (хорової) му¬ 
зики й сягав до 125 Л;ЛК 

На весні минулого року й позаторік 
Капела мала намір виїхати на периферію, 
щоб обслуговувати селянство Віннищини, 
Проскурівщннн. Могилівщнни та Тульчин- 
щинн. але після переведення певної все¬ 
бічної/ІІІ іготовчої прані, мусіла за браком 
коштів залишити думку про мандрівку. 

Капелою встановлено псиний знязок 
із Профспілками, що охоче користуються 
послугами її. й рідко коли з їзди Проф¬ 
спілок обходяться без концертів ьапелн. 

Останнім часом скла д співаків капели 
цілком задовольняв вимогам мролетарияації. 
У складі її можна знайти в більшості (до 
60-70 1 '„) членів різних профспілок (Роб- 
земліс. Нарзвязок, Рал робітник. Робос. то¬ 
що), біля 20* о членів Спілки Робмис та 20* 0 
членів КНО 1 5-6 душ) і лише 2-3 капе- 
ляна ще й досі не зараховані до проф¬ 
спілок. 

Останнім часом у звязку з прийнятою 
Т-вом ім. Лсонтовича новою декларацією 
про його працю, у праці Капели помічаються 
крутий зворот ліворуч і певний перехід її 
на шлях служіння пролетарсько-селян¬ 
ським лавам під гаслом „Жовтень у му¬ 
зику**. 

Констатуючи все це. Губінспектура 
Наросвіти вважаю Каї.елу цілком здорово-» 
культурною організацією, яку необхідно 
всебічно підтримувати й поставити у спри¬ 
ятливі умови її дальшого розвитку, і по¬ 
рушує перед Президією ГВК Поділля пи¬ 
тання про задоволення прохання Поділ. 
Філії Т-ва ім. Леонтовича: а) внести й 
відпустити на біжучий рік до кошторису 
місцевого бюджету річну допомогу Капелі, 
б) звільнити ти-і концерти Капели від усі¬ 
ляких податків, п) порушити перед Центром 
питання про прийняття Капели на дер¬ 
жавний бюджет й асигнувати їй певну 
допомогу з державних коштів додатково 
до асигнувань з місц. бюджету та г) виз¬ 
нати. що Капела заслужила на таку назву: 
„Перша Робітниче-Селямська Капела на 
Поділлі ім. Леонтовича**. 

Не зважаючи на таку атестацію Ка¬ 
пели. Губинконком відмовив у грошовій 
субсидії і не звільнив від податків кон¬ 
церти Капели. 

Хто-зиа. чи справді не можна було 
а-ніяк допомогти Капелі. Але товариші, 
від яких це залежить, мусіли-б пам’ятати: 
якбн була якась, бодай мінімальна мож¬ 
ливість допомогти,—вони повинні були це 
зробити. Бо ЦИМ С1ВОрНЛИ-б грунт до рі¬ 
шучої перемоги в Капелі кращого елементу. 


А це спричинилося-б до значного підне¬ 
сення радянської музичної культури на 
Поділлі. 

Зараз (як повідомляє т. Віку ?) „лік¬ 
відація губернії але відбилася на Капелі: 
не живемо, а животіюмо. Ба. навіть стоїмо 
перед загрозою припиняти працю на якийсь 
час. бо активна- частина роз'їхалася і не 
маємо адміністратора**. 

Дуже шкода буде, якщо не вдасться 
врятувати Капелу від смертн. Шкода.—бо 
останніми часами вона набула значної ху¬ 
дожності!. Про це сві дчнті.рецензія місцевої 
газети „Червоний Край" (Лі УЗ від 5 V): 
.85-й концерт - велике досягнення Капели. 
Жаль, шо такий гарний концерт дали в 
малому помешканні, п залі Музтехнікуму, 
де немає ні акустики, ні резонансу. Але... 
шо-ж поробиш, коли на концерт в театрі 
ніяк не назбираєш публіки! ь’»-й концерт 
дав багато новинок: окремий відділ соло¬ 
вих співів (чого досі іце не було), нові 
твори .Іеонтонича. Стеценка. Ліщенка та 
ин... Третій ві дділ утворив «гильне художнє 
вражіння. завдяки чудовим творам Леон- 
топича („Зеленая ліщинонька**) та.їнсенка 
• „Веснянки 1 *, 2-й вінок). Художній рівень 
Капели у цих творах був надзвичайно ви¬ 
сокий. Наприкінці треба зауважити, що 
слова пісень у цьому концерті були зде¬ 
більшого дуже „плакучі". Може пе сльози 
Капели по тій дотації, що вона її на цей 
рік не одержала: В ПСОМ? разі шкода, що 
на концерті не було нікого з Політосвіти,— 
може-б їм «-тало соромно**... 

За останніми відомостями. ЗО сім від¬ 
булися загальні збори Капели, де було 
руба поставлено питання про необхідність 
ліквідації церковщнни. Диригент Капели 
С. Ю. Папа - Афанасопуло запропонував 
з’явитися на чергову співанку лише тим, 
хто рішуче рве з участю в церковному 
культі. Здоровий елемент Капели (28 душ) 
не покинув її. Хоч склад Капели зараз 
зменшився, але—то. безперечно, річ ти.і- 
часова. Вже зараз вона поповнюється но¬ 
вими силами, що твердо стоять на радян¬ 
ському грунті. 

Ми так багато місця й уваги, віддали 
Вінницькій Капелі через те. що той мате¬ 
ріал виразно з’ясовую, що тут, в одному з 
більших і художньо-міцніших хорів УСРР, 
неначе збіглися головніші умови, за яких 
доводиться жити сотням (а то н тисячам) 
наших хорів: значна революційна та куль¬ 
турно-освітня праця, дотримання певних 
громадських моментів та форм роботи, ма¬ 
теріальна та церковна хороби, брак сталої 
підтримки з боку держорганів та грома¬ 
дянства та ин. 

Перейдемо тепер до пнших хорів. Під¬ 
сумовуючи матеріал, що його надіслано 
до Редакції, розіб'ємо хори на де-кілька 
груп: а) великі міські хори („капели")знач¬ 
ного художнього Гатунку, б) міські клубні 
хори, в) сільські, г) хори педкурсів та ІНО, 
д) дитячі хори. 
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Няйзначніша зірка на тлі хорового 
життя УСРР, то є безперечно Перша Ро- 
біт.-Селянська Капела .ДУМКА*. На весні 
цього року вона виїздила у подорож на 
Кавказ (Грузія, Азейберджан та ин.). Мала 
там значний (і художній, і матеріальний) 
успіх. Після літньої перерви вона знову 
приступила до праці. 

23 уііі дала у Київі під кер. Н. Горо- 
довенка концерт .Українська народня 
пісня"; вперше виконала тут де-які твори 
сучасних композиторів (Козиці.кого. Явор- 
с».кого. Вериківського, То.істякова та ин.). 
Капела досягла великої художності! вико¬ 
нання: поліпшила дикцію, набула значної 
рнтміч могти та інтонаційної чіткости. 
6/іх дав 2-ий концерт. У цьому році готу¬ 
ється подорожувати до Ленінграду та за 
кордон (Прага та ин ). 

Капела .РУХ" (Київ) 9 уш святкувала 
концертовим виступом 2-гу річницю існу¬ 
вання. Тут виконала твори Вериківського, 
Верьовки. Костенка, Леонтосича. Радзнвв- 
еького. Ревуиького, Тодсгякова. з яких 
більшість виконувалося у Київі вперше. 
У складі Капели—40 осіб. Зараз Капела 
готуються до концерту народньої пісні 
(.Від примітиву до сучасної художньої 
обробки"). Але відсутність матеріальної 
бази унеможливлю* роботу і ставить Ка¬ 
пелу під загрозу ліквідації або припи¬ 
нення праці на якийсь час. 

Харківський Держ. Укр. Хор ім. Леон- 
товнча цього літа з 19 V по 19 уі подоро¬ 
жував по Катериноглавщині (Павлоград., 
Катеринослав, та Запоріз. Окр.). .За ЗО 
день хор дав 41 концерт, проїхавши кінь¬ 
ми коло 60<> верстов. Завітав глухі села, 
хутори; часто хор співав просто надворі, 
без акомпаніменту піяніна, по школах, 
сельбудах. Концерти скрізь були одним з 
моментів змички міста й села, підвищення 
(а як-де, то й заснування) музкультури на 
селі". .Представник ЦК .Плуга" перед 
кожним концертом говорив вступне слово 
про значіння роботи хору, про народні, 
революційні Й ново-побутові пісні" (див. 
.Плужаннв", ч. З, ст. 41). 

.Переборовши матері ял ьну кризу, Ка¬ 
пела ім. Леонтовича у Роммі оживав. Окру- 
гове Управління Сельбудами взяло Капелу 
під свій захист і виділило Капелу, як 
співочу секцію Сельбуда із своїми вну¬ 
трішніми розпорядками. Тепер Капела ко¬ 
ристується всіма державними правами і е 
надія, що, з біжучого року утримувати¬ 
меться державним коштом. 

21 ш відбувся 2-й З'їзд Рад, де ви¬ 
ступала Капела. Голова Полтавського 
Губвиконкому т. Лісовик висловив щиру 
подяку Капелі за майстерно виконання 
пролетарської пісні і зазначив, що Ромни 
можуть з певністю гордитись на всю Пол¬ 
тавщину з своєї зразкової Капели. 

Оі руговнй Робмис 18 н 25 р. ухвалив: 
.визнати роботу Капели цілком задоволь¬ 
няючою; піднести питання перед відпо¬ 
відними установами, щоб Капелі надати 


назви: .Робітниче-Селянська Капела ім. Ле- 
онтопича". Всі капелями пройшли квалі¬ 
фікаційну комісію і всі в члени Робмиеу. 
Вироблено тижневий календар праці: 
читаються лекції .Плуга", викладається 
теорія музики і політграмота. Щоб збіль¬ 
шити матеріальні кошти. Капела приймав 
участь у співочих виставах Українського 
Робітничого Театру. Готується зараз опера 
.Русалка". 

2-й Окружний З’їзд Рад Роменщинн 
був дуже задоволений з нашої роботи. 
Тут-жебулопідкреслено. щоКапелітреба да¬ 
ти постійну державну субсидію. Політосвіта 
визнала за необхідне дати Капелі 200 карб, 
на місяць. Планова Комісія Наросвіти 
одноголосно затвердила цю постанову. 
Агітпроп, що найтісніше зараз звязаний 
з Капелою, і з свого боку підніс питання 
у Виконкомі, щоб цю дотацію виплачували 
з квітня до жовтня. Але... через кепський 
фінансовий стан Окрвиконкому, на жаль, 
цю справу не вдалося перевести в життя. 

Передбачаючи рожеві перспективи. > а- 
пела подвоїла працю 1-го травня Капела 
бере найдіяльнішу участь у святі. На авто¬ 
мобілі дав летючі концерти по вулицях, 
увечері виступав з концертом перед 2(Ю0 
громадою, 2 V їде у мандрівку, З V співав 
Лікнепу. Критичний фінансовий стан Ви¬ 
конкому Соляче відбився і на Капелі. 
Підупали були. Капелі мимоволі довелося 
кидатися у .халтуру": ставити .Гальку", 
.Катерину", .Вій", .Сорочнноькнй ярма¬ 
рок" (між иншнм. .Вій" і .Сорочинський" 
ідуть по-новому) Капела пройшла надзви¬ 
чайно тернистий цілих, але не було ніяких 
перерв у роботі за весь час з початку її 
праці. Виконання пісні удосконалено; в 
репертуарі— 1б8 пісень. Охоплено всю укра¬ 
їнську хорову літературу і почасти - все¬ 
світню класичну. До 20 ті Капела дала 90 
концертів. Усі мн морально задоволені, що 
нас визнали, як цінну хорову одиницю на 
Україні, матеріально-ж—ми убогі. 

У кінці травня диригент Капели т. Во- 
ліківський їздив до Головполітосвітк з 
докладом про роботу Капели, але там було 
все відомо: і про уперту працю, і про 
значний художній рівень Капели. 

Головполітосвіта. підтримуючи Ка¬ 
пелу, як цінний художній осередок УСРР. 
видала 200 карб, допомоги. Разом з тим 
порушувалося питання про удержавлення 
5-6 Капел по Україні, що своєю працею 
заслужили на те. У явязйу з ноннм райо¬ 
нуванням УСРР такі капели безумовно 
необхідні, щоб обслуговувати села та 
инші округи (бо охопити всів» УСРР одна 
Перша Робітн.-Селянська Капела не в силі). 

Роменська Капела(без усякого виклику 
.ДУХ'у" 1 ) передплачує 3 примірники ..Му- 

*)До речи: ДУХ ім. Леонтовича (Хврк : в) 
у ч. 7-9 вик- икав инші хори передс іа- 
чувати .Музику", але зараз і сам не і е- 
редплачув іі взагалі чомусь ставиться 
вороже до .Муз*.).— Прим. Ред. 
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знки“, відраховуючи від кожного виступу 
капели 3 й „ на музичну літературу. 22 гуі 
мак вийти 1-й номер стінної газети .Спі¬ 
воча нива". Зараз штат Капели такий: 
40 співаків, диригент, адміністратор і 
піаністка. 16 осіб на гарантованій платні. 
Капела в недалекому часі мак виїхати до 
Харкова дати показний концерт пери¬ 
ферійної Капели* (допис А. Тчо.іикп). 

Як пише .Радян Життя* (.V 798 від 
8 IV), .5 IV перевіряв роботу Капели член 
Вищ. Муз. Ради композитор II. Толетяков. 
У присутності відповідальних робітників 
Освіти та Паркому т. Толетяков продирн- 
гував свої речі .Безмежна туга* та .Цві¬ 
рінь*. Композитор зауважив велике зна¬ 
чіння Капели для України. Незабаром 
відбудеться концерт Капели з творів Тол- 
стякона і під його диригуванням'. 

Такі гастролі инших диригентів треба 
щиро вітати (за них уже писалося у на¬ 
шому журналі,—дин. .Муз.* ч. 1 за 1925 р.). 
Але, на жаль, покн-що клина лише з 
капел України намагактм-я цю ідею пере¬ 
вести у життя,—це Капела Роменська: торік 
гастролював там В. М. Верховинець, цього 
року—Толетяков. Кожен диригент мак свої 
особливості: і для співаків, і для слуха¬ 
чів корисно і цікаво, коли час від часу 
диригуватиме не .свій*, а ннший дири¬ 
гент- Слід-би Л ми і ним нашим капелам 
(.ДУМЦІ", .ДУХ'ові*. Вінницькій. Київ. 
„РУХ’ові* та ин.) запровадити це і в себе. 

Зараз (у серпні) Роменська Капела 
виїхала у подорож по Полтавщині. Надалі 
при Капелі має бути заснонано інструк¬ 
торсько-диригентський відділ, музично- 
кобзарську секцію та вокально-ансамбльову 
секцію солової народньої пісні. Капела 
готу»: грунт, щоб улаштувати Педагогічно- 
Диригентські Курси для керовників селян¬ 
ськими хорами та щоб організувати у 
Ромні Філій* Муз. Т-ва ім. Леонтовича. 

.Хор-етудія Музсекції Чернігів. .Плугу* 
28 ш виступала на 9 Губерн. З’їзді Рад 
Чернігівщини. 

За ініціативою Музсекції та Худсек- 
тора Губполітоевіти І травня на Валу на 
відкритій сцені відбувся об'єднаний ви¬ 
ступ хорів: Музсекції .Плугу*, І НО та 
Спілки Робітос під кер. Ю. Слоницького 
та В. Коновала. Виконали народні пісні 
Демуцького .На городі верба рясна* і 
.Чорноморець", Леонтовича .Ой. вербо, 
вербо"; революційні ііісні: Верховинця 
.Більше надії, брати*, Вериківського .Пра¬ 
пор червоний* і .Нам'яти Леніна", Козііць- 
кого .Пісня колективу*, Попадича .Чер¬ 
воне військо*. Японського .Перше Травня*. 
Такий виступ у Чернігові був першим і 
хоч його організували за короткий час, 
але виконання річей з'єднаним хором на 
слухачів справило гарне вражіння; до 
того-ж, це е один із шляхів до з'єднання 
і спільної праці всіх хорів у майбутньому. 

З травня, у день виїзду підшефних 
організацій на села, хор Музсекції .Плугу* 


під кер. В. Коновала дав концерт в с. Кі- 
янці. Ковцерт на селян справив дуже 
гарне вражіння. майже всі номери повто¬ 
рювали; найбільше подобалися .Чорномо¬ 
рець*. .Гей, у лісі два дубки*. .Червоне 
військо*, що їх довелося виконувати по 
три рази. Співали в саду: концерт одві- 
дала велира кількість селянства. „Літ- 
плуг* улаштував літературну частину. 
В кінцевій промові представники комне¬ 
заму дякували Муз. та Літ. .Плуг* за 
приїзд* (допне т. С.юницкком). 

_Лоівицький Робітничий Україн. Хор 
(.РУХ*) організувався у липні 1924 року 
заходами ініціативної групи, що склада¬ 
лася з досвідчених хористів кол. Радян¬ 
ського Хору. На чолі став композитор 
П. II. Толетяков. Спочатку Хор існував, 
як самостійний заклад, а згодом вступив 
до Райононої Спілки Г-в „Сельбуд". Хор 
поставив собі завдання: дати широку му¬ 
зичну свідомість робітничій частині насе¬ 
лення. розвинути Природні музичні здіб¬ 
ності робітництва, дати корисну здорову 
розвагу робітництву під час одпочинку в 
щоденній праці. Швидко Хор налічував 
до 80 дуіп,—найбільше селян, робітників- 
батраків, менше—службовців і найменше— 
учнів шкіл. Багато праці треба було по¬ 
класти і диригентові і Раді, щоб цю масу, 
що в більшості прийшла безпосередньо з 
вулиці, хоч тропіки дисциплінувати і при¬ 
звичаїти до серйозного відношення. Тов. 
Толетяков настільки добре зумів підійти 
до кожного хориста, настільки зацікавив 
їх. що не вважаючи на несприятливі умо¬ 
ви для роботи (напр., відсутність помеш¬ 
кання: доводилося трохи но кожну спі¬ 
ванку провадити в цінному помешканні, 
то в одній школі —то в другій, то в те¬ 
атрі—то в кіно), .РУХ* зумів виготовити 
перший концерт через МІСЯЦЬ -на 28 VIII і ). 
Великий успіх у слухачів мають такі 
лісні: Лепнтопнча .Мала мати одну дочку*, 
.Літні тони*; Толстякова .Пісня кузні*, 
.Цвірінь*, .Прийшла весна*: НІумана 
.Цигани*, але найбільш — „Миронжнк* 
Шуберта (гімн нашого хору, як ми її на¬ 
зиваємо*. До кінця червня Хор дав 14 кон¬ 
цертів (виступав на з'їздах, революційних 
святах та ин.). На концертах робилося 
пояснення до кожної пісні. Хор випробу¬ 
вав цей мегод і вважає його цілком до¬ 
цільним- Хор звернув серйозну увагу на 
вивчення нотної грамоти, бо неграмотний 
хорист « наполовину не хорист. Зараз 
уже більша частина хористів вільно читає 
ноти. На кінець черпня у Хорі 59 душ. 
Несерйозний елемент, що вступив був до 
хору лише для розваги, а також і ті, що 
сподівалися одержати віл нього матеріяль- 
ної винагороди, вибули із складу Хору; 
Хор через це чимало виграв у якості; це 
допомогло також зміцнити дисципліну. 


*) Див. ч. 7-9 .Муз.* за 1924 р., ст. 172. 
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25 V П. Н Толстяков виїхав до Хар¬ 
кова. Хор позбувся свого керманича, але 
роботи но припинив: із складу хористів 
виділено досвідченого диригента-хориста 
І. О. Молодченко. За це літо хор мас на 
меті проробити серйозну роботу. Основне 
завдання: організувати хорову справу по 
всьому району. З цією метою скликаються 
конференція керовників селянськими хо¬ 
рами та хоровий актив (хорів по району 
мається 17, співаків по них—553). На цій 
конференції мають обговорюватися всі орга¬ 
нізаційні питання, буде обрано Районову 
Хорову Раду, що в майбутньому мусить 
повести роботу по організації і впорядку¬ 
ванню хорової справи по всьому району; 
буде накреслено план мандрівок нашого 
хору по всьому кол. Лохвицькому повіту. 
Сподіваємося, що цими мандрівками, які 
в першу чергу матимуть агітаційний ха¬ 
рактер. нам удасться розбуркати ті хорові 
сили, що подекуди ще сплять (бо хор не 
обмежуватиметься лише постановкою кон¬ 
цертів, але провадитиме й інструкторську 
роботу там, де хори є, і подбаю про орга¬ 
нізацію їх там, де їх немає). Ця конфе¬ 
ренція мас також розріїпити питання про 
організацію Районової Хорової Олімпіяди 
на свято Жовтневої Революції і місцевої 
Олімпіяди з участю хорів всіх шкіл на 
.Свято Снопа" (допис т. В. Лисенка). 

.Наприкінці 1918 р. з ініціятиви П. М. Сап- 
сая, І. П. Коротя та ин. у Кременчуці 
з’єдналася невеличка група, щоб органі¬ 
зувати Національний Хор. Цей .Кремен¬ 
чуцький Укр. Хор" (що згодом прибрав 
наймення .ім. М. В. Лисенка") почав існу¬ 
вати з 1919 р. Хор поставив собі на меті 
провадити культурну роботу серед широ¬ 
ких мас робітників і селян. Агітпроп, 
Політосвіта, Профбюро морально підтри¬ 
мували хор, але матеріальної допомоги не 
давали (а прибутків з чергових концертів 
ледве залишалося на покриття витрат). 
До 1922 р. хор працював під кер. т. Сап- 
сая, що щиро, без будь-якої матеріальної 
винагороди, віддавав свої сили на розви¬ 
ток музичної культури мас (цього року 
святкували у Ялті, де він з 1922 р. пере¬ 
буває, 20-літній ювилей його діяльности). 
За браком коштів хорові, за від'їздом 
т. Сапсая. доводилося міняти диригентів: 
Стасій, Дорохов, Квітковський, Ромен- 
ськнй, Захаровськнй. знову Роменський. 
За постановою Агітпропу з 1 х 1924 р. 
диригента було зараховано на утримання 
до штату Гіартклубу. але з 1/у ц. р. через 
тяжкий матеріяльний стан Клубу хор 
знову залишився без цієї допомоги. Не 
зважаючи на матеріальні перешкоди, у 
членів Хору настрій бадьорий. З І'і 
1924 р. по лютий 1925 р. Хор влаштував 
12 чергових концертів та 15 безплатних. 
Хор є центральний на Кременчуцьку 
Округу; до нього звертаються а усіх райо¬ 
нів хоргуртки та сельбуди за допомогою 
в репертуарі, то-що“. 


З діяльністю ГайсинськоГ Капели .Зір¬ 
ки" читачі знайомі вже з ч. 5-6. 28/у 
.Зірка" виїздила до м. Дашіва та Кам'я- 
ногірської цукроварні, до дала 3 концерти: 
1 ) підшефній дитячій труд-колонії, 2) ро¬ 
бітництву цукроварні (що поставилося до 
Капели надзвичайно щиро) та 3) грома¬ 
дянству м. Дашіва. 9 V відбувся концерт 
.Зірки" на Гайсинській цукроварні. Капела 
досі дала більше 20 концертів. 

.Музичне життя Північної Слобожан¬ 
щини сконцентровано головним чином у 
м. Вовчі, де робота провадиться .Укр. Хо¬ 
ром ім. М. В. Лисенка" майже без перерви 
з 1917 р. і до цього часу. Бурхливі рево¬ 
люційні часи, прикордонні військові заві¬ 
рюхи та горожанська війна не змогли 
припинити діяльности організації; нав¬ 
паки. Хор сам кидався у ці хвилі життя, 
приймаючи участь на численних мітингах, 
військових парадах та громадських зібран¬ 
нях, уперто проводячи ідею культурного 
мистецтва. Серед численних концертовнх 
виступів иноді можна було наочно спосте¬ 
рігати, як музика-пісня надавала енергії 
та натхнення тим революційним борцям, 
що а великим захопленням вели боротьбу 
проти старого життя. Агітаційні виступи 
передових борців комунізму захоплювали 
народні маси, хвилювали, розбуркували їх, 
будуючи нові життьові шляхи. Не минули 
Хору і тяжкі пригоди в часи гетьманщини, 
сахаронщинн та иніпих анархічних зако¬ 
лотів; до того-ж відчувався страшенний 
брак муз. літератури, а найбільш пригні¬ 
чувало Хор важке матеріально становище. 
Та головне пережилось, минулося. З 1 хі 
1924 р. Хор ім. М. Лисенка приєднався до 
Ііарт-Профклубу, накреслив план май¬ 
бутньої праці, яку провадить під гаслом 
Муз. Т-ва: .Жовтень у музику". За п’ять 
місяців Хор улаштував 8 концертів. З них 
найбільший успіх мав концерт-лекція, при¬ 
свячений творчості Лисенка. З великим 
захопленням прочитав 0. С. Сердюк рефе¬ 
рат на тему .Народня пісня та поезія в 
соціальній творчості Лисенка". Твори Лн- 
сенка. що їх у більшості було пояснено в 
лекції, дуже зацікавили слухачів. Було 
виконано 16 номерів. 

Цей концерт - лекція повторюється 
23 квітня на Цукроварні Білого Колодязя 
для робітників та селян. Поруч з цим, Хор 
готується до другого концерту-лекції З V, 
що його присвячено Стеценкові. Місцеві 
художники, коім портрета Лисенка. го¬ 
тують портрети Стеценка та Степового 
для майбутніх концертів-лекцій. Як ба¬ 
чимо, Хор провадить значну роботу. 
І тільки матері я льне становище не дає 
Хорові цілком позбавитись перешкод, що 
стоять на шляху його щиро революційної 
праці" (допис т. Вовчанця). 

Наймолодшою Капелою на Україні, 
здається, є Черкаська Капела .Плуг" (існує 
з січня ц. р.). .В основу праці Капели 
було покладено бесідно-лаборатореу ме- 
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тоду. Щоб підвищити кваліфікацію каяе- 
ляв. було намічено: а) виховання голосу, 
б) музична грамота, в) слухання музики, 
г) читка жури. -Музика". Усі ці засоби 
виховувати членів Капели переводилися 
в процесі студіювання та аналізи змісту 
та форми муз. творів. Капела за своє ко¬ 
ротке існування вже пройшла шлях: від 
творів нескладної фактури, легкої мело¬ 
дики та елементарної гармонічної обробки, 
через переходовий момент вародньої пісні 
у вільній художній обробці до творчости 
індивідуальної, культурної, де ВЖИТО всі 
можливі засоби композиторської техніки. 
Вивчено було 20 творів. Зважаючи на не¬ 
обхідність ознайомити слухачів Капели із 
змістом та еволюцією форм укр. муз. куль¬ 
тури в історичній перспективі. Капела на 
майбутнє накреслила такий план праці: 
1 відділ—1) світська музика до Лнсенка 
(Артемовськой, Ніжинський, Аркас, За- 
ремба, Малашкін), 2) музика в Галичині 
(якщо вдасться дістати відповідний ма¬ 
теріал); II відділ—життя і творчість Ли- 
сенка: а) Лисенко—музика-етнограф. б) му¬ 
зика до Шевчен. Кобзаря, в) дрібні вокальні 
твори, г) кантати, д) оперова творчість; 
III відділ—сучасна укр. музика в компо¬ 
зиціях Сениц:, Степового, С'тецонка, Леон- 
тпвича, Козицького. Вериківеького. Толстя- 
кова та композиторів наймолодшої гене¬ 
рації. З першого відділу виконано: а) ро¬ 
зібрано а боку змісту та форми і вивчено 
-Вечорниці* Ніжинського та б) 22 і\* при 
1-ій Трудшколі ім. Леніна, на користь 
учительського санаторного фонду, улаш¬ 
товано було оперу Артемовського -Заїки 
рожсііь за Дунаєм 1 *: драматичний бік по¬ 
становки. виготовлення історичних костю¬ 
мів та сценічне оформлення опери було 
переведено керопником Капели т. А. Д. 
Лебединцем: персонажі всі свої; акомпа¬ 
нував акомпаніатор Капели вільн. худож¬ 
ник М. Люминарськнй; перед початком 
опери член Правління Капели т. Озеран 
доповів про стан укр. музики до Арте¬ 
мовського. про життя та творчість його та 
про історичне значіння його .Запорожця 
за Дунаєм*. Поруч із педагогічною роботою 
Капела готується і до рев. свят та до 
виступів на округоцих з’їздах (Рад, коопе¬ 
ративів та ин.;*. 

Як бачимо, ця наймолодша Капела, що 
перебуває у невеликому місті, ставиться 
дуже серйозно до праці і при дальшій 
своїй роботі може стати цінним культурним 
осередком. 

У Катеринославі існує Капела ім. Ли- 
сенка. .Зоря* у ч. 8 пише про неї: .6 \*ш 
Капела ім. Лисенка давала перший зраз¬ 
ковий концерт під дир. М. Міця. Цей кон¬ 
церт є першим революційним кроком Ли- 
сенківської Капели, що до цього часу, не 
зважаючи на сильне тиснення пролетар¬ 
ських культурних організацій, топталась 
на однім місці і не могла скинути з себе 
отого аматорсько-просвітянського павутин¬ 


ня, яке так міцно обплітало укр. куль¬ 
турне життя в Катеринославі. М. Міць, 
підтриманий громадськими організаціями, 
оголосив війну церковвнкам та просвітя¬ 
нам. Не зважаючи на величезний саботаж 
церковних регентів, співаки йшли до Ка¬ 
пели і протягом місяця вигоювано було 
чудового концерти, що розбуркав катери¬ 
нославські муз. кола від .вікового сна“; 
з нового бюджетового року Капела ім. Ли¬ 
сенка одержуватиме значну субсидію від 
Окрнароевітн, що дасть можливість мате¬ 
ріально забезпечити співаків. -Плужани*, 
„Молотівці* і .Заньківчани* від цього дня 
мають на культурнім фронті нового бойового 
товариша—Лш-енківців. пролетарську твою 
одиницю. З зими Катеринослав першим 
здійснить справу .Жонтень-блоку*. що пе¬ 
реможе русотяпсько-чорноеотенну та авто¬ 
кефально-просвітянську культурну силу, 
шо протягом довгих літ укріплялась у 
Катеринославі*. 

До .капел* мп залічимо і -Український 
Вокал і,ний Ансамбль* (у Київі), що зараз 
«, здається, єдиним сталим ансамблевим 
вокальним колективом на Україні. -Во¬ 
кальне мистецтво, обслуговуючи колись 
верхи буржуазного суспільства, ще й до 
цього часу не позбавилося старої мисте¬ 
цької ідеології та старих традиційних форм 
і метод праці, що утворювалися сторіч¬ 
чями і що їх освячував буржуазний побут. 
Різні спроби підлатати старовину, підфар¬ 
бувати її зовні у рожевий колір справи не 
рознизують. Внутрішня природа цієї праці, 
її організація й методи лишаються ста¬ 
рими: відірваність від трудових мас. від 
їхньої ідеології і творчости, професійна 
байдужість до суспільного ЖИТТЯ, деспо¬ 
тичний індивідуалізм диригентів та ре¬ 
жисури, мішанка середньовіччя з музичною 
культу |юю сучасного буржуазного салону.—' 
ось те, що характеризує сучасний стан 
вокального мистецтва. Це становище, на 
нашу думку, є ненормальне. Нарешті-Ж 
такп треба вокальному мистецтву визна¬ 
чити своє місце в процесі суспільно-ре¬ 
волюційного життя; тнм паче, то воно має 
міцний і давній грунт у музичній твор¬ 
чості трудящих мас. На цей шлях\новнх 
шукань у галузі вокального мистецтва П 
стала група молодих вокалістів, що в про¬ 
цесі виховання й усталення своєї ідеології 
й праці зупинились перед потребою утво¬ 
рити нову експериментальну вокальну ор¬ 
ганізацію. Таким чином виник -Український 
Вокальний Ансамбль* (УВА). В концертній 
праці Ансамбль має перед селянською та 
робітничої» авдиторією студіювати камерну 
музику (від 80 Іо до осіеі'а) та провадити 
експериментальну роботу в галузі нової 
опери. П’єси мусять уявляти з себе певну 
музичну цінні'-ть, а словесний текст має 
цілком відповідати настроям працюючих 
мас. Методу п праці Ансамблю мусить бути 
наближено до колективної. 
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В Ансамблі 8 вокалістів, з них 4 жіно¬ 
чих голоси (лірико-колоратура, драматичне 
сопрано, мецо-сопрано та контральто) і 
4 чоловічих (тенор ліричного характеру, 
тенор мецохаракт., бас-кантанто та бас- 
профундо); пі йбрано голоси так, щоб різні 
по формі П характеру муз. п'єси завжди 
можна було виконати. ,10 складу Ансамблю 
ще увіходять: муз. керовник (диригент- 
композитор), проф. вокальної техніки, пі- 
яніст та адміністратор. Всіма справами 
керує Правління. Ііо професійній лінії ко¬ 


лектив відчитуються Перед Профспілкою Роб- 
мис, у спрапах-же ідеологічних і грошо¬ 
вих -перед Губполігосвітою. Організовано 
УВА у вересні 1924 р- За 7 і . місяців ви¬ 
співано 32 концерти по клубах та куль¬ 
турно громадських установах* (допне т. 
О. і* о. юдуїні ). 

Закінчуємо цям огляд хорів нашої 
першої категорії, „капел*. Про хори иншнх 
категорій—слідуючим разом 1 ). 

Я. Юрмас. 


3. ПО С. Р. С. Р. ТА ЗА КОРДОНОМ. 


Новий твір української інструментальної 
музики. (Донне І 1,'нг юноОсі.Кі/). 23/VIIІ п. р 
відбувся у раковині Кисловодського кур- 
залу прощальний симфонічний концерт під 
Кср. Рейн гол ьда Морицовича Гліера. Про¬ 
тягом майже місяця Р. М. шість раз висту¬ 
пав перед кисловодської) різноманітною 
публікою, диригуючи своїми речами та 
творами иншнх композиторів. Як диригент 
оркестровий. Р. ЛІ. дужо добре відомий 
київській публіці, перед якої* пін часто 
виступав останніми роками. Можна Суло 
з приємністю констатувати, що шановний 
композитор досягнув великого успіху в 
мистецтві диригування: це виявилося на¬ 
віть, коли він керував таким оркестром, 
як кисловодський, що склався вина іконо 
і є досить таки не а іажсиий. Різноплемінна 
публіка тепло вітала Р. ЛІ. гучними опле¬ 
сками, а оркестранти щирою адресою. 

Останнім номером програми було ви¬ 
конано вперше (« рукопису) симфонічну 
картину р. М. „Запорожці*. Перед ви ко¬ 
нанням виступив один із оркестрантів, 
т. Бсргсльсон. шо праці»», над історією 
музики. У своєму коротенькому слові 
т. Бергзльеоц зазначив, що .Запорожці* 
виконуються вперше. З рукопису, і ЩО в 
цьому творі можна вбачати музичну ілю¬ 
страцію до малюнку І. Рента .Письмо 
запорожцем к турецкому султану*. З цим 
вряд чи можна погодитися, бо, як відомо, 
вся критика свого часу зазначила одно¬ 
душно, шо ь малюнку релін* немажа ін»го 
руху, що'вся вона —одна поза,—симФо- 
вічна-ж картина Р. М. Глієра повна над¬ 
звичайно енергійного руху, так що її ско¬ 
ріш можна вважати за дуже влучну ілю¬ 
страцію до самого листа запорожців, аніж 
до малюнку Рмііна. 

Починається картина «1ІЄ£ГО ревапіе — 
короткими рішучими Фразами в народному 
українському характері. Це—самий процес 
писання листа. Тут автор подав прекрасну 
оркестрову декламацію, де яскраво звучать 
глузливі вирази козацького юмору, пере¬ 
дані з виключним реалізмом. 

Друга частина щепо товео-читання 
листа, де талановитий музика одкрив нову 
сторінку своєї творчеє і н і показав велику 
здібність до музичного юмору, шо ставить 
.Запорожців* нарівні з „Полішинелем* ви¬ 
знаного юморнста і. Страв (енського. Над¬ 


звичайно цікаво і влучно збудовано речи¬ 
тативні Фрази в басах. Між першою і дру¬ 
гою частинами нема :ка іної перерви, як і 
між другою та третьою-„сценою реготу 
козацького* (\і\асе). Тут найбільш виявив 
автор здібність до юмору й високу техніку 
Д0СВІ ІЧСНОГО Оркестрового музики. 

Закінчується музична картина трьома 
гопаками: 1) комічний гопак. 2) гопак мо¬ 
лодих козаків і 2) загальний гопак, коли 
іі старо й молоде пу«*кіютьоя в танок, що 
й доходить до повного казацьіоого розмаху: 
.гуляй, душа, без кунтуша!* 

Зроблено всю карміну на ізиичайііо 
по-мистецьки, і публіка, не вважаючи на 
пізній час. вимагала повторення. Всю роз¬ 
робку оркестрову переведено на тлі на- 
роїніх мотивів, і одно лише місце В „сцені 
писання* робить трохи Ііо івійне Вр.ІЖІННЯ— 
це там. де автор уставив мелодію „Засви¬ 
стали козаченьки*. Ця .иг.іооі я тут иа зви¬ 
чайно до речи і розроблена прекрасно, 
одже інкотнть трохи те. що пісня дуже 
заспівана Гі умістом своїм одтята*, думку 
скоріш у сферу музичного сентименталь¬ 
ного дилетантизму, ніж у сферу козацького 
життя. 

„Запорожців* написав Р. М. 1021 року 
в Мос кві. Будемо сподіватися, шо шанов¬ 
ний ангор дасть нам змогу прослухати ці* 
спою річ і в Київ і ць-ї зими в кращих об¬ 
ставинах оркестрового ансамблю, ніж ку- 
роріні — КИСЛОВОДСЬКІ. Л 

Конкурс робітничих хорів з околиць Брна. 
(Чвхословаччина). і Шо >:т#. 

У проі|*амі святкування 20 років існуван¬ 
ня другої округи Феїерації Робітничих 
Гімнастичних організацій Чехословаччини 
2 Ь/у ц. р. у Брні відбувся конкурс перших 
хорових секцій де-яких організацій другої 
округи, о іеиидячкн, найдосконаліших. 
Цей вибір і разом з тим запрошення 
ОКРУГОМ» внховавчою радою фахових кри¬ 
тиків— кр.і’.вого архівара доктора Волод. 

] ельферіа та секретаря Центр. Комітету 
Робпничих Хорів а Праги Яна Урбана— 
свідчить, що наші брнські спільчани сер¬ 
йозно намагаються иідвнщитн рівень своїх 
хорових секцій. 

При цій нагоді малося на думці при- 
суджатн премії та дипломи за звичайними 


Ц Далі буде. 
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підставами. Проте празький делегат подав 
нові програмові вказівки що до оцінювання 
виконання робітничих співців. Наслідком 
цього було вирішено не оцінювати лише 
вокальну умілість хорів, що беруть участь 
у конкурсі, а зосередити увагу на придат¬ 
ності їх до пролетарської пропаганди. 

Делегат Центр. Комітету визначив 
такі головні принципи робіт, хор. руху: 

1. Робітничі хори мусять культивувати 
не .мистецтво для мистецтва*, а мистецтво 
для збагачення душевного життя працю¬ 
ючого пролетаріату, для революційного його 
виховання пропагандою революційних ду¬ 
мок та лозунгів в музичній формі. 

2- Робітничі хори не викреслюють із 
своїх програм художні співи не революцій¬ 
ного змісту, але викреслюють співи та 
хори з текстами анти-пролетарськнмн, 

контрреволюційними. Отже можна припу¬ 
стити співи „індифереитні*. але не співи 
характеру релігійного, націоналістичного, 
індивідуалістичного, лібералістнчного. іде¬ 
алістичного, плачливо-сентиментального, 
одним словом—антикомуністичного. 

3. Оцінюючи діяльність робітничих 
хорів, треба звертати увагу насамперед на 
те. як вони дбають про впливовий проле¬ 
тарський репертуар. 

За пропозицією того-ж таки делегата, 
до складу жюрі було запрошено п'ятьох 
уповноважених з Великого Брна. Вони, 
зрозуміло, згодилися з зазначеними кри¬ 
теріями. Окрім того, вони постановили ор¬ 
ганізувати в майбутньому робітничий хоро¬ 
вий фестиваль (свято), не присуджуючи 
дипломи та инші подібні .премії*, але 
як-найбільше використовуючи агітаційно- 
проііагаторські можливості пролетарського 
співу. Запрошені фахівці після того обме¬ 
жилися ролею радників. Було ухвалено 
такий присуд: 

а) Програма конкурсу свідчить про 
майже повну відсутність певної орієнтації 
тих хорів, що брали участь у конкурсі. 
Програма містить де-які, так формою, як 
і змістом перестарілі хори, менш за все 
придатні саме для робітничих співців. 
Вона містить хори з непевними текстами, 
хори з безсмачною музикою, невдало упо¬ 
рядковані. Містить також і більш цінні 
композиції та варті уваги новини, проте 
для них. як загальне правило, у виконав¬ 
ців не вистачає сил. 

б) Хорами керують почасти фахівці, 
що звикли працювати а численнішими 
хорами та за сприятливіших обставин; 
почасти—звичайні робочі без спеціяльної 
освіти, але дбайливі. Цим визначається 
також мірило мистецької відпонідальностп. 

п) Хори — цілком робітничі і намагаються 
стати лише на користь революційному 
комуністичному рухові. Вокальна та іде¬ 
ологічна досконалість їх, звичайно, не од¬ 
накова Але дисциплінований робітничий 
співацькіїП гурток або хор має завжди 
своє певне місце й викликає то більшу 
повагу, що важчі ті умовннн, за яких він 
працює. 


Через те, на підставі виконання та 
проймаючи на увагу всі згадані обставини, 
жюрі поставило учасників конкурсу ось в 
такому порядкові: 1) Кралово Поле, 2) Бо- 
сковіце, 3) Жабовржески. 4) Блансько, 
5) Тржебіч. 6) Гораков. 7) Гу сові це. 

Краловополянн складають тридцяти- 
членний хор. що поділяється, в разі потре¬ 
би, на чоловічий і жіночий. Він подав хори 
Яначка, Новака, Треглера і, крім того, 
приймав участь у спільнім виконанні 
.Інтернаціоналу*. Його виконання, безпе¬ 
речно, першорядне; одноголосно було ви¬ 
словлено тільки побажання, щоб він звертав 
більшу увагу на пролетарський репертуар. 
Хором орудує професор державного учи- 
ТбІЬСШОГО інституту Тржіска. 

Босковяцьких є 22 чоловіки. Вони спі¬ 
вали під орудою учителя тов. Пригла його 
нові хори: .Пісню бідняків* та .Вічний 
закон*; ці хорн однак ставлять занадто 
великі вимоги що до ритміки та інтонації, 
що їх співці, не вважаючи на всі свої та 
свого диригента змагання, не змогли ціл¬ 
ком задовольнити. При модерній структу¬ 
рі хорів нефахівці не мали змоги запримі¬ 
тити ці вади і тому виконання мало, ио-за 
тим, слушний успіх. До цих Пригловнх хо¬ 
рів малн-б взятися краловополянн та пра¬ 
зькі хори „Типографія*, .Фібіх* і .Далі* 
бор*, взагалі хори численніші та в інто¬ 
наційнім відношенні досконаліші. 

Секція із Жабовржесків подала .Пісню 
робітників* тов. Старости, що він її гам 
диригував. За Ті ритм та революційний 
сюжет її було нагороджено порінююче 
найбільшими оплесками. Однак, цей твір 
скомпоновано, так а боку тексту, як і з 
боку музичного, досить невдало, тому ре¬ 
комендується грунтовно переробити його. 

Варто уваги було виконання також і 
решти хорів. Ці, вже згадані вище, мають, 
власне, не абсолютну, а лише відносну 
цінність. Хор Федерації Робітничих Гім¬ 
настичних Організацій з я кого-будь заки¬ 
нутого моравського села, або хоч-би А 
міста, що працює за нестатків в усіх від¬ 
ношеннях під орудою, в однім випадку— 
захопленого текстильщика. у другім—ро¬ 
бітника шевця Й Т. МИ., очевидно, не Ми- 
же співати таких-от Яначків. Новаків та 
ин.; коли він співає Сметану, то не дивно, 
що він иноді хибує що до інтонації та 
ритму. Ясно, що склеїти з робітників не- 
с пін ці в хор на чотирі голоси при допомозі 
лише одної скрипки, є нсзшічайниА вчи¬ 
нок. А малий вчинок завжди краще, ніж 
великі слова та велика критика. 

Підсумуємо: з конкурсу хорів червоної 
Брниіини не вийшли ані переможці, ямі 
переможені. Він дав багато науки всім, і 
иодбано про тс. щоб вона не лишилася 
невикористаною. Головні організатори кон¬ 
курсу, друга округа Федерації Робітничих 
Гімнастичних Організацій, особливо-ж то- 
нариші Креолів, Пржмкрнл та Староста, 
напевне незабаром доведуть нам, що робіт¬ 
ничі хорн на Брнгциііі працюють доцільно 
й свідомо. Праці пі&на) Яп У р тпг — 


ПОЧТОВА СКРИНЬКА. 


Усім дописувачам. Паші дописи ми містимо в оглядах (хорів та оркестрів). 
У ч. 9 буде продовжено огляд .По н&шйх хорах*, де подаємо дописи про хори 
клубні та сельбудівські (й хат-читалень), а в ч. 10 закінчимо той огляд хорами ІНО, 
педкурсів та трудшкіл. Товаришів, що працюють по цих останніх хорах, просимо 
надіслати доповнюючі відомості про них. Хотіли-б в ч. 11 дати огляд .Музична 
освіта на Україні" (музичні нрофшколи, технікуми та інститути), але зараз матеріалу 
в Редакції для того огляду бракує. Просимо дописувачів надіслати дописи пр» них 
не пізніше 10 листопаду. В ч. 12 хотіли-б дати огляд про оперову справу на Україні 
(опорові театри, окремі оперові вистави на провінції та ин.). Матеріали про це про¬ 
симо надіслати не пізніш 1/хп. Увесь матеріал, іцо містимо, оплочуемо; просимо 
повідомляти, як саме оплачувати, — грошима, журналом чи нотною літературою 
(І якою саме). Авторських примірників журналу за дописи но надсилаємо (можемо 
надсилати в рахунок гонорару). Подбайте за розповсюдження журналу. 

Тов. А. Д. Лебединцю- Черкаси. План і звіт про муз. виховання в 1 Трудшколі 
надрукуємо, але, мабуть, не в журналі, а в .Порадникові муз. робітникові", де си¬ 
стематизуємо увесь матеріал про муз. виховання. Надсилайте все, що вважаєте по¬ 
трібним; будемо так чи ннакше використовувати в журналі. 

В. Лисенкові Лохвиця. Знижку на „Муз." (ЗО 1 /,) мають музкорн, співробітники 
,Муз.“ та члени Муз. Т-ва. 


Видає Музичне Т-во ім. Леонтовнча. Редагує Колегія. 


Видання Музичного Т-ва ім. Леонтовнча. 


1. Місячник .МУЗИКА" за 1923 р. (4 книжки, крім ч. 2, що випродане) 1 крб. 40 коп. 


2. „ . . 1924 р. (4 книжки).З „ — . 

3. . . . 1925 р. (1, 2. З, 4, 5-6) по 50 коп . . 2 . 50 „ 

4. Козицький П. 8 прелюдів-пісень (випродане).— . 75 . 

5. ВврикІвський М. Гімни св. 'Герезі (романси].— . 75 . 

6. .Молодий Ленінець" (збірка 10 шкільних хорів, вин. І).С5 . 

7. ВврикІвський М. В час пожеж (хор).— „ 15 . 

8. Рввуцький Л. .На залізних дверях" (хор) .— „ 15 . 

9. Верьовка Г. Карманйола (хор).— . 10 . 

10. ВврикІвський М. Пісні 1-го Травня (4 хори).- . 20 . 

11. Радзмевський М. „У мороза гострі леза" <хор).. . — . 15 

12. Батюк П. Жниварська пісня (народна) (хор).— . 10 . 

13 Яциневич Я. .Гей. на весла" (хор). - „ 10 . 

14. ВврикІвський М. 1905 рік (хор).— .25. 


Друкується: 

1. Альбом портретів укр. муз. діячів. 

2. Л. Рввуцький. Народні пісні (на голос з ф.-п.). 


Передплата на „Музику": 

Для СРСР: на 1 рік—5 карб.; на V* року—2 кірб. 50 коп.; окреме число—60 коп. 
За кордои: на 1 рік—5 дол.; на */« року—2 дол. 80 цент.; окреме число—50цент. 


Склад видань та Контора Редакції: Київ, вул. Раковського 15. 

















і Ціна 50 коп 


